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Le  Palazzo  di  Coste,  résidence  d'Isabelle  d'Esté  Gonzague  à  Mantoue 

MANTEGNA 

SA  VIE  ET  SON  ŒUVRE 

A  Mantoue,  dans  l'Eglise  de  Sant'  Andréa,  la  première  chapelle,  à  gauche  en 
entrant,  renferme  le  tombeau  de  Mantegna.  Le  mausolée  est  surmonté  d'un 
médaillon  de  bronze  (Frontispice)  dont  l'effigie  reproduit  les  traits  du  grand 
artiste  :  figure  austère,  ravagée,  dont  la  bouche  au  pli  amer  rappelle  la  bouche  du 
Dante.  Plus  que  par  toutes  ces  rides,  que  par  ces  profonds  sillons  creusés  par  la 
douleur  et  que  par  la  saillie  volontaire  du  menton,  on  est  frappé  par  l'expression 
tragique  du  regard,  qui  tombe  d'aplomb  sur  l'objet  qu'il  contemple  ou,  pour  mieux 
dire,  dont  il  s'empare. 

La  devise  de  celui  qui  fut  le  prédécesseur  de  Michel  Ange  et  de  Raphaël  est 
écrite  sur  une  banderole  de  son  Saint  Sébastien,  une  de  ses  dernières  œuvres: 
En  dehors  du  divin  tout  n'est  que  fumée. 

Le  divin  !  Toute  sa  vie,  Mantegna  y  tendit,  s'en  approcha  souvent,  y  atteignit 
parfois,  sans  le  posséder  jamais.  Si,  en  matière  d'esthétique,  on  entend  par  ce  mot 
la  somme  des  qualités  d'un  artiste,  Mantegna  en  posséda  la  monnaie,  qu'il  dépensa 
généreusement. 

Science   et    poésie,    réalisme  et  idéalisation,    la  nature  et  l'école,   tous  les  éléments 


Mantegna    II 


Mantegna 

du  génie  se  retrouvent  dans  l'œuvre  du  peintre  padouan  ;  alors  que  ses  prédécesseurs, 
ses  contemporains  mêmes,  ne  possédaient  telles  vertus  qu'au  détriment  de  telles  autres, 
il  les  réunit  toutes.  Que  lui  manqua-t-il  donc  pour  passer  au  rang  des  plus  grands 
maîtres?  Le  pouvoir  de  les  fondre  harmonieusement.  De  cette  impuissance  résulte 
son  infériorité  —  infériorité  très  relative,  s'entend  —  et  l'intérêt  spécial  de  ses  travaux. 
Les  précurseurs,  dignes  de  ce  nom,  lèguent  sans  en  jouir  des  trésors  qu'un  héritier 
plus  habile  ou  mieux  doué  dispensera  aux  yeux  du  monde  émerveillé  ;  le  rôle  de 
l'homme  qui  cherche  pâlit  devant  le  succès  de  celui  qui  trouve;  Corneille  fait  oublier 
RoTROu,  Michel  Ange  efface  Mantegna.  C'est  une  injustice  et  c'est  une  maladresse  : 
pour  qui  veut  apprendre,  les  seconds  sont  plus  précieux.  Le  génie  fascine,  mais  le 
comprend  qui  peut,  alors  que  le  précurseur  instruit.  Mantegna  est  un  éducateur 
puissant,    de   méthode   sincère    et    scientifique,   toujours  en  quête  du  mieux,   d'esprit 

critique  et  convaincu  ;  son  enseignement 
fortifie  le  talent  et,  s'il  tombe  dans  un  bon 
terrain,  y  fait  germer  le  génie. 

Pour  juger  Raphaël,  un  mot  suffit:  il  est 
parfait  ;  mais  le  difficile  est  d'analyser  sa 
perfection  ;  pour  apprécier  Mantegna,  la  for- 
mule unique  échappe,  il  est  plus  aisé  de 
montrer  dans  son  œuvre  chacune  de  ses 
qualités.  C'est  tout  d'abord  la  passion  de 
l'antique,  qui  donne  au  peintre  les  vertus 
esthétiques  que  le  nom  de  classique  désigne 
clairement;  et  c'est  ensuite  l'observation  de 
la  nature,  qui  place  Mantegna  au  premier 
rang  des  réalistes.  A  cette  qualité  s'ajoute 
la  science  de  la  perspective  et  une  recherche 
intense  de  la  profondeur,  qui  hante  l'artiste 
et  le  pousse  jusqu'au  trompe-l'œil.  Un  tel 
souci  implique  l'excellence  du  dessin  et 
l'habileté  du  coloris;  Mantegna  est  un 
dessinateur  hors  de  pair;  son  burin  a  tra- 
vaillé pour  sa  gloire  presque  autant  que  son 
pinceau,  et  son  coloris  est  plus  près  des  chatoiements  vénitiens  que  de  la  sévérité 
florentine. 

Mais,  où  commence  donc  le  revers  de  ces  mérites?  Est-ce  la  critique  sévère  du 
marquis  de  Selvatico  qui  l'indique?  «La  peinture  de  Mantegna,  dit-il,  peut  être  com- 
parée à  ces  musiques  savantes  qui  jamais  n'ont  causé  de  palpitations.  Esprit  géométrique, 
Mantegna  ne  satisfait  que  l'intelligence,  sans  descendre  jamais  au  fond  du  cœur. 
Amant  passionné  de  la  forme  ...  qui  fut  pour  lui,  non  pas  un  moyen,  mais  un  but, 
il  sut  rarement  en  sacrifier  les  inutiles  détails  à  l'impétuosité  de  l'idée.  Génie 
pénétrant,  il  eût  mérité  qu'on  lui  appliquât  ce  jugement  que  Michel  Ange  portait 
avec  tant  d'injustice  sur  Raphaël:  «Il  est  un  exemple  de  ce  que  peut  enfanter  une 
étude  profonde.  >-  En  un  mot,  il  est  permis  de  penser  que  Mantegna  possédait  tout 
ce  qui  peut  s'apprendre,  et  rien  de  ce  que  n'enseignent  ni  les  maîtres,  ni  les  modèles, 
ni  les  études.  Je  parle  de  ce  je  ne  sais  quoi,  de  cette  étincelle  merveilleuse  qui, 
allumant  un  feu  sacré,  un  feu  divin,  a  fait  produire  des  miracles  à  Phidias,  à  Léonard 
DE  Vinci,  au  Da  te,  .  . .     etc. 

Oui   et   non.     Le    cœur   ne    manqua  pas  à  celui  qu'on  a  surnommé  le  ■  Maître  des 


Blason  de  Mantegna  (Chapelle  S.  Andréa, 
Mantouc) 
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Pt  ~~|      sanglots    ;  l'expression ,  cette  manifestation  du 

|\  .<*  cœur    ,    Mantegna    l'a    si    bien    possédée 

f\  ..  qui!  l'a  poussée  parfois  jusqu'à  l'exagération. 

\  /  Sa  froideur,  sa  sécheresse  même    (le    mot  a 

été  prononcé)  ne  sont  souvent  qu'une  apparence 
qui  dissimule  un  excès  d'émotion.  Mais  la 
flamme  divine  lui  a  manqué  ;  non  pas  ce  feu 
sacré  avec  lequel  on  tente  d'expliquer  l'in- 
explicable, mais  le  feu  dont  la  chaleur  fond 
et  unifie  les  vertus  naturelles  et  les  vertus 
acquises.  Dans  les  plus  belles  œuvres  de  Man- 
tegna apparaissent  ensemble  ou  séparées  les 
qualités  les  plus  hautes,  sans  jamais  atteindre 
la  sublime  perfection,  il  ne  faut  pas  y  chercher 
le  pur  génie,  mais  plutôt  les  principes,  les 
trouver  et  les  admirer. 

Il  faut  admirer  et  aimer  Mantegna;  et  cepen- 
dant de  prime  abord  l'homme  n'inspire  guère 
de  sympathie:  il  est  égo'i'ste,  injuste,  jaloux 
et  querelleur  ;   mais  des   défauts  de  l'homme 

naissent  les  qualités  de  l'artiste,  celles-ci  font  passer  sur  ceux-là  ;  et,  quand  on  songe 

à  sa  puissance  prodigieuse  de  travail,  à  ses  souffrances,  à  ses  efforts,  à  sa  vie  de  chaque 

jour,  qui  le  fait  voir  acharné  vers  un  idéal  très  austère  et  très  haut,  sans  cesse  entrevu, 

jamais  atteint,  la  pitié  s'éveille,  la  sympathie  commence. 

Sa   carrière   est  longue  (car  il  meurt  à  75  ans,   sans  avoir  cessé  de  peindre).    On 

peut   la   diviser   en   quatre  époques:  la  passion  exclusive  de  la  statuaire  antique,  qui 

donne   à   ses   fresques   et  à  ses  toiles  leur  sévère 

grandeur,  caractérise  la  première  période  (jusqu'en 

1456).     L'influence   de  Donatello,  d'abord,   puis 

des   Bellini   marque  la   seconde  (1456  —  1463)   où 

le   goût  de  la  couleur  lui  fait  préférer  la  peinture 

de   chevalet.     Puis  son  talent  s'affirme  et,  durant 

une  troisième    période   (1468 — 1494),    il    applique 

aux  fresques  des  qualités  de  dessin  et  de  couleur 

précieusement  acquises  et  grandies.     C'est  la  plus 

glorieuse  époque  de  sa  vie.    Ses  dernières  années 

(1494—1506),    qui    préparent    les    splendeurs    du 

Cinquecento,  le  ramènent  aux  tableaux  de  chevalet. 


Son  existence  se  divise  en  deux  parts:  1°  Sa 
vie  à  Padoue  jusqu'à  1468  ;  2°  sa  vie  à  Mantoue, 
sous  le  patronage  de  Gonzague  et  ensuite  sous  le 
patronage  de  Gabrielle  d'Esté,  jusqu'à  sa  mort. 

Né  en  1431  à  Isola  di  Cartura,  entre  Padoue  et 
Vicence,  et  non  pas  à  Mantoue,  comme  l'écrit 
Vasari  par  inadvertance,  Andréa  Mantegna  sortait, 
dit  encore  son  biographe,  d'une  très  obscure  famille 
et  garda  les  moutons  dans  son  enfance.    Hypothèse 


Buste  ancien  de  l'impératrice  Faustine 
qui  appartint  à  Mantegna 
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admissible;  toutefois  des  actes  officiels  parlent,  à  propos  de  l'artiste,  de  ^  domini 
Blasii  Mantinae  qui  fut  son  père,  ou  encore  de  «ser  (seigneur)  Blasii  ,  titres  qui 
indiqueraient  une  naissance  plus  relevée;  mais  ces  actes  ont  été  établis  à  une  époque 
où  la  gloire  du  fils  avait  pu  rétrospectivement  rejaillir  sur  le  père.  De  modeste 
origine  ou  de  lignée  bourgeoise  il  donna  de  très  bonne  heure  des  signes  indéniables 
de  son  futur  génie.  Admis  à  l'école  de  Jacopo  Squarcione,  peintre  padouan,  son 
premier  regard  s'émerveilla  de  la  collection  d'antiques  réunis  par  les  soins  de  son 
maître,  qui  était  un  amateur,  un  collectionneur  et  presque  un  artiste.  Et  de  ce 
premier  regard  naquit  sa  vocation. 

Sculpteur  dans  l'âme,  comme  Michel  Ange,  architecte  de  formes  humaines  et 
modeleur  de  contours,  Mantegna,  peintre  toute  sa  vie,  est  resté  plus  admirable  par 
le  relief  et  la  vigueur  de  son  dessin  que  par  la  richesse  de  sa  couleur.  Toute  sa  vie 
il  eut  pour  les  marbres  antiques  une  passion  sans  défaillance,  il  ne  cessa  de  les  étudier, 
et  s'efforça  de  faire  passer  sur  la  toile  la  netteté  de  leurs  lignes  et  la  vigueur  de  leur 
accent. 

Cet  amour  de  l'antique  n'aboutit  pas  seulement  à  une  imitation,  mais  permit  à 
Mantegna  d'opérer  une  résurrection  véritable.  On  se  fait  volontiers  des  illusions  sur 
les  richesses  artistiques  que  la  Renaissance  offrait  en  exemple  à  ses  fils;  on  se  figure 
couramment  que  les  artistes  du  XV*^  siècle  étaient  entourés,  encombrés,  saturés  d'antiques, 
que  sans  relâche  ils  s'exerçaient  à  copier.  Or,  au  XV'  siècle,  on  connaissait  en  réalité 
très  peu  de  marbres  anciens:  ce  n'est  que  cent  ans  plus  tard  que  les  fouilles  commen- 
cèrent. Du  temps  de  Mantegna,  à  peine  citait-on  cinq  ou  six  statues  dignes  d'attention. 
Le  Musée  du  Belvédère,  fondé  en  1504,  fut  d'abord  fort  pauvre;  or,  en  1504, 
Mantegna  était  mort.  Le  Laocoon  a  été  découvert  en  1516.  A  Rome,  les  monu- 
ments antiques  étaient  si  bien  entourés  ou  murés  dans  des  constructions  modernes 
que  Raphaël,  pour  étudier  la  colonne  Trajane,  dut  construire  des  échafaudages  et 
exécuter  des  travaux  de  déblaiement. 

Que  pouvait  donc  renfermer  la  collection  des  antiques  de  Squarcione?  Des  frag- 
ments de  marbre,  peut-être  ;  quelques  vases  ;  à  coup  siir,  des  gemmes  et  des  médailles  ; 
c'est  à  peu  près  tout  ce  que  put  contempler  le  jeune  artiste,  épris  de  l'art  grec  et 
romain. 

Son  instinct  devina  ce  que  son  œil  ne  pouvait  voir:  il  avait  le  don,  l'élève  que 
Squarcione  distingua  tout  de  suite  au  milieu  de  ses  137  concurrents  ;  celui  que  son 
maître  prit  dans  sa  maison  et  adopta  pour  fils  ;  celui  qui  entra,  à  dix  ans,  dans  la 
corporation  des  peintres  et  coffanari  de  Padoue,  ')  confrérie  dont  les  registres,  con- 
servés aux  archives  municipales,  portent  cette  mention:  Andréa,  fiulio  di  messer 
Francesco  Squarcione  depentore.  Il  avait  le  don ,  et,  au  milieu  de  quelques  marbres 
grecs  ou  romains,  des  plâtres  moulés  sur  l'antique,  des  dessins  rapportés  par  le 
Squarcione  de  Grèce  et  d'Italie,  Andréa  évoqua  l'antiquité  et  fit  surgir  de  son  imagination 
les  trésors  qu'on  pourrait  croire  étalés  sous  ses  yeux.  Il  y  puisa  ses  premières 
impressions,  et,  en  particulier,  le  sentiment  de  l'élégance  sobre,  le  goût  des  draperies 
aux  fines  cassures  qui  soulignent  les  formes  qu'elles  enveloppent  et  unissent  aux 
souplesses  de  la  nature  la  pureté  de  lignes  du  marbre. 

A  treize  ans,  une  influence,  presque  aussi  féconde  que  celle  des  antiques,  achève 
de  faire  éclore  son  génie  :  Donatello,  le  grand  Donatello,  vint  à  Padoue  exécuter 
la  commande  d'une  statue  équestre  dans  la  basilique  de  S.  Antoine  et  d'autres  statues 
de  bronze  destinées  à  l'autel   du  saint.     La  rencontre  du  sculpteur  de  Saint  Georges, 


')  Coffanari,  fabricants  de  coffani,  coffres  de  mariage. 
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qui  semblait  avoir  ressuscité  l'art  grec  dans  sa  grâce  idéale,  et  du  précoce  enfant  si 
disposé  à  le  comprendre,  fut  l'événement  décisif  de  sa  carrière.  Si  le  Squarcione 
fut  son  père  adoptif,  Donatello  fut  son  initiateur  véritable.  Jusque  dans  les  derniers 
travaux  de  sa  longue  carrière,  il  le  rappellera  par  la  vigueur  de  son  réalisme,  par 
l'accent  tragique  de  ses  figures. 

Peu  de  temps  après  cette  heureuse  rencontre  il  peint  son  premier  grand  ouvrage: 
La  Vierge  dans  la  Gloire,  perdu  pour  nous;  puis  deux  peintures  murales:  Saint 
Bernardin  et  Saint  Antoine  (p.  70),  sur  le  portail  de  Saint  Antoine  ;  il  devait,  en 
1454,  exécuter  une  Sainte  Euphémie  (p.  75  et  76),  aujourd'hui  au  Musée  de  Naples  ; 
et,  la  même  année,  le  retable  de  Saint  Luc  (p.  72  et  73),  pour  l'Eglise  Saint 
Justinien,  à  Padoue  ;  et  Mantegna  s'y  montra  tout  vibrant  des  procédés  de  Donatello. 

Le  Squarcione,  qui  avait  de  l'intelligence  à  défaut  de  génie,  voyait  fort  bien  que 
son  élève  préféré  marchait  à  pas  de  géant,  et  ne  tarderait  pas  à  le  dépasser.  Il  n'en 
conçut  aucune  jalousie  d'artiste  et  préféra,  homme  pratique,  en  profiter.  Mantegna 
n'avait  pas  17  ans  que  son  maître,  ayant  reçu  mission  de  peindre  l'intérieur  de  la 
chapelle  Ovetari  (p.  1),  aux  Eremitani  di  S.  Agostino  de  Padoue,  se  déchargea  de 
ce  travail  sur  Andréa  et  sur  un  autre  de  ses  élèves  :  Niccolo  Pizzolo,  qui  ne  man- 
quait pas  de  talent  et  devait  peindre  la  voûte  de  la  chapelle,  tandis  qu'ANOREA  devait 
décorer  les  murailles.  Niccolo  n'eut  pas  le  temps  d'achever  son  travail:  bretteur  et 
chercheur  de  querelles,  il  fut  blessé  à  mort  dans  une  rencontre  avec  des  adversaires 
qui  l'avaient  attiré  dans  un  guet-apens  ;  Andréa  acheva  seul  la  chapelle  des  Eremitani. 
(P.  1  à  24.) 

Cette  grande  œuvre  devait  le  mettre  hors  de  pair  ;  il  peignit,  en  six  compartiments 
et  à  fresque,  des  scènes  de  la  Vie  de  Saint  Jacques,  dans  un  style  sévère  tout 
imprégné  du  sentiment  des  sculpteurs  antiques;  du  reste  il  avait  conscience  de  sa 
valeur  et  sur  une  toile  de  la  même  époque,  au  maître-autel  de  Sainte  Sophie  à  Padoue, 
il  signait  fièrement:  Andréa  Mantinea  Patavinus,  anno  scptcm  et  décent  natus,  sua 
manu  pinxit.    MCCCCLVIIl.     C'était  en  1448  ! 

Sa  fierté  ne  put  s'accommoder  longtemps  de  la  dépendance  où  le  tenait  le 
Squarcione.  En  1455,  il  se  rendit  à  Venise  —  dont  le  territoire  de  Padoue  n'était 
qu'une  dépendance  —  et  là,  devant  la  Cour  des  Quarante,  ou  de  Cassation,  demanda 
l'annulation  du  contrat  qu'il  avait  signé  à  15  ans  au  profit  de  Squarcione,  sous 
prétexte  qu'il  avait  été  trompé  (deceptus)  par  son  maître.  C'était  peut-être  vrai  ; 
cependant,  Mantegna  manifestait  déjà  ce  caractère  ombrageux  qui  lui  vaudra  plus 
tard  tant  de  désagréments  et  il  n'est  pas  impossible  qu'il  se  soit  cru  exploité 
par  Squarcione,  alors  que  ce  dernier  usait  très  naturellement  du  privilège  commun  à 
tous  les  maîtres  de  l'époque ,  d'employer  leurs  élèves  comme  collaborateurs.  Quoi 
qu'il  en  soit,  le  jeune  artiste  obtint  gain  de  cause  et  se  débarrassa  d'un  contrat  qu'il 
jugeait  onéreux.  Soit  qu'il  y  trouvât  son  compte,  soit  qu'il  fît  preuve  d'indulgence 
envers  son  pointilleux  disciple,  le  Squarcione  resta  en  excellents  termes  avec  lui  — 
et  Mantegna  continua  les  fresques  des  Eremitani. 

Pendant  qu'il  y  travaillait,  entre  1454  et  1459,  un  événement  presque  aussi  consi- 
dérable que  l'apparition  de  Donatello  vint,  en  transformant  la  vie  du  jeune  artiste, 
modifier  du  même  coup  l'expression  de  son  talent.  Les  Bellini,  les  célèbres  peintres 
vénitiens,  étant  venus  à  Padoue,  admirèrent  l'ouvrage  d'ANDREA,  mais  avec  tant 
d'enthousiasme  que  Jacopo  Bellini,  père  de  Gentile  et  de  Giovanni,  fit  compendre  au 
jeune  homme  qu'il  lui  donnerait  volontiers  en  mariage  sa  fille  Nicolosia. 

Et  le  mariage  se  fit  ;  il  avait  été  préparé  probablement  à  l'insu  du  Squarcione,  qui 
jalousait    les    Bellini.     L'ancien    maître    d'ANDREA ,    qui    avait    passé    l'éponge    sur    le 


Manteona 

procès,  ne  put  pardonner  l'hymen  qui  unissait  son  élève  à  ses  concurrents,  voire 
même  à  ses  ennemis.  Il  enveloppa  Mantegna  dans  la  haine  qu'il  avait  vouée  aux 
peintres  vénitiens  et  pour  se  venger  de  ce  qu'il  considérait  comme  une  trahison,  se 
mit  à  critiquer  son  ex-élève  avec  autant  d'âpreté  qu'il  avait  mis  jusque-là  de  chaleur 
à  le  louer.  Il  ne  vit  plus  dans  les  fresques  de  la  chapelle  Ovetari  que  des  statues 
en  marche,    dont   l'excès   de   roideur  et  la  sécheresse    enlevaient  l'illusion   de  la  vie. 


t.iyil'i    (^,  .War.  ,   Wu: 


Andréa  fut  extrêmement  sensible  à  ces  reproches;  mais  son  très  vif  désir  de  ne 
plus  les  mériter  lui  vint  surtout  de  sa  nouvelle  famille.  Elle  partageait  l'opinion  du 
Squarcione  et  lui  donna  sous  forme  d'affectueux  conseils  des  enseignements  qui  ressem- 
blaient fort  aux  critiques  du  maitre  padouan.  L'influence  des  Beli.ini,  en  particulier, 
et  de  la  peinture  vénitienne  en  général,  plus  vivante,  plus  souple,  plus  nuancée  que 
celle  des  Primitifs  dont  Mantegna  s'était  inspiré  jusque-là,  qui  faillit  lui  faire  dépasser 
la   mesure    et   aurait   peut-être  faussé   sa    nature    vraie   s'il    ne  l'avait  eue  solidement 
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trempée.  L'amour  de  sa  femme  Nicolosia,  dont  il  parlera  plus  tard  dans  son  testament 
avec  gratitude,  l'affection  de  son  beau-père  et  des  ses  beaux-frères,  la  vie  de  famille 
qu'il  apprit  à  connaître,  tout  ce  bonheur  nouveau  l'amena  peut-être  autant  que  les 
modèles  de  l'école  vénitienne,  à  détendre  et  à  attendrir  sa  manière  jusque-là  dure 
et  sèche  et,  en  l'arrachant  à  l'imitation  de  la  statuaire,  à  le  rapprocher  de  la  nature 
et  de  la  vie.  Ses  progrès  furent  immédiats  et  étonnants.  Tout  de  suite  il  donna  sa 
nouvelle  mesure  et  l'appliqua  aux  fresques  dont  il  avait  encore  à  orner  l'Eglise  des 
Eremitani  ;  après  avoir  peint,  sur  le  compartiment  de  gauche  de  la  chapelle,  ses  per- 
sonnages vêtus  à  la  romaine,  il  les  peignit,  sur  le  mur  de  droite,  habillés  à  la  moderne, 
selon  la  mode  italienne  de  son  temps.  Et  ces  derniers  personnages  ne  sont  plus  des 
«marbres  animés  r,  ce  sont  des  êtres  de  chair  et  d'os  et  même  des  personnalités 
contemporaines.     Le  Squarcione  s'y  retrouva  sous  les  traits  d'un  soldat  brutal. 

Un  changement  aussi  brusque  pouvait  n'avoir  pas  de  lendemain.  Etait-ce  la  fantaisie 
d'un  artiste  désireux  de  montrer  au  public  qu'il  peut  varier  son  style?  Tel  ne  fut  pas 
le  cas  de  Mantegna.  11  comprit  sincèrement  qu'une  note  lui  avait  jusque-là  manqué 
et  qu'il  fallait  l'acquérir.  A  l'étude  de  l'antique,  il  ajouta  l'étude  de  la  nature  vivante; 
et  son  génie  classique  fut  pénétré  de  réalisme.  Mais  il  ne  négligea  pas  pour  autant 
ses  marbres  favoris,  pensant,  comme  dit  Vasari  que  les  corps  vivants  ne  présentent 
point  ce  choix  de  formes  que  nous  offrent  les  statues,  parceque  les  beautés  natu- 
relles sont  dispersées  en  un  grand  nombre  d'individus,  et  aussi  parceque  les  muscles, 
les  tendons  et  les  veines  se  distinguent  mieux  sur  le  marbre  que  sur  le  vif,  où  les 
parties  inférieures  sont  voilées  par  le  gras  de  l'épiderme.» 

Tout  en  se  détendant  et  gagnant  en  souplesse  et  en  variété,  Mantegna  ne  renia  rien 
de  ses  principes;  et  sa  peinture,  restée  malgré  le  réalisme,  un  peu  roide  et  tranchante, 
rappela  toujours  les  bas-reliefs  plus  encore  que  les  modèles  vivants;  longtemps,  tou- 
jours peut-être,  il  demeura  indécis  entre  ces  deux  courants,  qui  l'attiraient  tour  à  tour: 
l'expression  de  la  vie  et  la  recherche  de  la  ligne,  le  naturalisme  et  le  style;  mais  sa 
préférence  pour  l'antique  prédomine  toujours;  toujours  il  y  revient  et  s'y  repose  après 
une  incursion  dans  le  camp  adverse.  Il  n'y  trouva  toutefois  jamais,  comme  Raphaël, 
le  calme  définitif  et  serein  du  plein  génie;  alors  que  les  plus  grands  maîtres,  après 
quelques  années  de  tâtonnements,  ont  trouvé  leur  formule  définitive  dans  la  fusion 
harmonieuse  des  contraires  qui  les  sollicitaient,  Mantegna,  sensible  à  la  valeur  respec- 
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tive  des  deux  forces  qui  l'attiraient,  a  cédé  alternativement  à  chacune  d'elles  sans  ja- 
mais les  coordonner  toutes  deux.  Maintes  parties  de  son  œuvre  en  font  foi,  où  tantôt 
la  force  de  l'antique  triomphe,  tantôt  le  charme  et  l'intimité  de  la  nature  vivante.  Qu'on 
examine,  à  titre  d'exemples,  les  ouvrages  qu'il  fit  à  22  ans  pour  le  monastère  de 
Sainte  Justine  à  Padoue,  en  même  temps  qu'il  travaillait  aux  fresques  des  Eremitani: 
Ces  peintures,  aujourd'hui  au  musée  de  Milan,  montrent,  dans  le  grand  tableau  central 
(p.  72)  le  Christ  avec  la  Vierge  et  Saint  Jean.  L'austère  grandeur  de  ces  trois  figures 
rappelle  la  manière  des  sculpteurs  antiques;  or,  les  saints  rangés  à  droite  et  à  gauche 
des  figures  principales  sont  dessinés  avec  une  remarquable  souplesse;  dans  les  figures 
de  la  série  inférieure,  la  main  de  l'artiste  se  fait  même  plus  souple  encore;  la  figure 
de  Saint  Luc,  en  particulier,  qu'il  a  dû  peindre  le  dernier,  est  la  plus  attrayante  de 
toutes,  mais  l'ensemble  de  l'œuvre  ne  répond  pas  à  la  valeur  du  détail;  les  plus  grandes 
qualités  se  juxtaposent  sans  se  fondre.  N'en  pourrait-on  dire  autant  de  l'œuvre  tout 
entier,  ou  peu  s'en  faut,  de  Mantegxa? 

On  peut  en  tous  cas  l'affirmer  des  travaux  que  l'artiste  exécuta  jusqu'en  1468,  époque 
à  laquelle  il  quitta  Padoue  pour  s'établir  à  Mantoue.  Des  productions  qui  précédèrent 
son  départ,  les  plus  importantes  sont,  outre  le  tableau  qui  est  à  Milan,  dans  la  galerie 
Poldi-Pezzoli,  et  qui  représente  la  Vierge  assise  (p.  92)  tenant  la  tête  de  l'Enfant  d'un 
geste  maternel,  les  fresques  de  Vérone  et  les  tableaux  de  San  Zéno,  à  Vérone  égale- 
ment (p.  78  à  81).  La  Vierge  de  Milan  est  une  belle  page  dans  le  goût  desBELLiNi; 
les  fresques  de  Vérone  et  les  tableaux  de  San  Zéno  sont  des  bas-reliefs  anciens 
rehaussés  d'un  réalisme  vigoureux.  La  première,  aux  couleurs  profondes,  offre  des 
draperies  richement  ouvrées,  des  plis  sans  dureté  marmoréenne  et  qui  rappellent  les 
plus  beaux  spécimens  de  l'art  vénitien.  Les  peintures  de  Vérone  sont  d'un  caractère 
tout  à  fait  différent. 

C'était  l'usage,  on  le  sait,  au  XV^  siècle  de  peindre  à  fresque  les  façades  des  palais 
et  des  riches  maisons;  l'artiste  mandé  à  Vérone  pour  exécuter  des  décorations  de  cette 
nature  y  resta  trois  ans  et  travailla  activement  sur  les  murailles  de  la  ville  et  dans  ses 
églises,  pour  la  municipalité  et  pour  les  particuliers. 

La  plupart  des  fresques  exécutées  sur  les  murailles  extérieures  ont  péri  ou  sont  grande- 
ment endommagées;  on  en  voit  une,  auprès  de  la  porte  de  Borsori,  tellement  dé- 
figurée qu'on  n'en  saisit  pas  même  le  sujet;  la  main  magistrale  de  l'artiste  s'y  fait  ce- 
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pendant  sentir  dans  quelques  lambeaux  d'une  grande  tournure,  tels  qu'un  cheval  lancé 
au  galop  dans  un  raccourci  violent.  Mais  on  retrouve  plus  facilement  la  facture  du 
maître  dans  quelques  autres  fresques,  notamment  dans  celles  qui  décoraient  une  maison 
de  la  Peschiera  del  Lago.  Ce  sont  des  peintures  en  camaïeu  divisées  en  comparti- 
ments par  des  pilastres  peints,  et  dont  les  restes  mieux  conservés  représentent  des 
statues  équestres  et  un  combat  de  Tritons  (voir  p.  133  à  139  une  reproduction  en  taille- 
douce).  Ici  l'esprit  de  Manteqna  plein  des  images  offertes  par  les  bas-reliefs  grecs 
ou  romains,  romains  surtout,  mêlant  un  matérialisme  énergique  aux  souvenirs  de  la 
sculpture  forte  de  l'époque  romaine,  individualisa  les  types  antiques,  et  agita  le  marbre 
en  lui  soufflant  la  vie.  Bien  qu'il  fiit  capable  d'exprimer  avec  force  les  sentiments 
chrétiens  et  qu'il  sût  donner  aux  tableaux  de  dévotion  un  charme  profond,  et  même 
un  air  de  nouveauté  qui  les  rend  encore  plus  précieux,  il  se  plaisait  au  moins  autant 
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à  composer  des  frises  mythologiques,  à  évoquer  les  dieux  de  la  fiable,  les  satyres  et 
les  faunes,  les  tritons  et  les  néréides.  Dans  les  fresques  de  Vérone,  il  s'en  donna  à 
cœur  joie. 

Si  les  fresques  exécutées  en  plein  air  sont  aujourd'hui  aux  trois  quarts  ruinées  par  la 
chute  partielle  des  enduits,  en  revanche,  les  tableaux  d'église  ont  été  bien  conservés, 
entre  autres  celui  de  San  Zéno  (p.  78  à  81).  Le  style  en  fait  toute  la  valeur,  car 
le  sujet  par  lui-même  est  une  de  ces  compositions  symétriques,  une  madone  entourée 
de  saints,  dont  la  monotonie  fatigue  quand  elles  ne  sont  pas  d'un  grand  peintre,  d'un 
Jean  Bei.lini  ou  d'un  Manteqna.  Le  tableau  (p.  78)  est  divisé  en  trois  compartiments 
reliés  par  une  très  riche  architecture;  des  piliers  ornés  de  médaillons  et  d'arabesques 
portent  un  entablement  dont  les  frises  simulent  un  bas-relief  d'enfants  dans  le  goût  de 
DoNATELi.o;  des  guirlandes  de  fruits,  admirables  par  la  délicatesse  du  travail,  sont 
suspendues  entre  les  pilastres.  Dans  le  panneau  du  milieu  (p.  79),  la  Vierge  est  assise 
sur  un   trône   auprès  duquel  sont  groupés   de    petits    anges;    à  gauche    de    la    Vierge 
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(p.  80),  on  remarque  des  figures  d'apôtres,  dont  Saint  Pierre  et  Saint  Paul  et  une  figure 
de  sainte  femme;  à  droite,  des  apôtres  et  des  saints.  Dans  l'entablement  inférieur,  trois 
panneaux  représentent,  en  allant  de  gauche  à  droite,  le  Mont  des  Oliviers  (p.  86), 
Jésus  sur  la  Croix  entre  les  deux  larrons  (p.  82  à  85),  la  Résurrection  (p.  87).  En  1797 
pendant  la  Campagne  d'Italie,  cet  ouvrage  capital  fut  remarqué  par  les  commissaires 
français  chargés  de  choisir  parmi  les  dépouilles  des  vaincus,  et  transporté  à  Paris. 
Ce  que  la  victoire  nous  avait  donné,  la  défaite  nous  l'ôta,  et  après  avoir  eu  les  hon- 
neurs du  Louvre  pendant  dix-sept  ans,  la 
peinture  de  Mantegna  est  allée  se  replacer 
dans  l'abside  de  l'église  San  Zéno.  Par  un 
heureux  hasard,  les  trois  morceaux  du 
compartiment  inférieur  sont  restés  en  France, 
dont  deux  sont  maintenant  au  musée  de 
Tours  ;  l'autre  est  au  Louvre  :  c'est  Jésus 
sur  la  Croix  entre  les  deux  larrons  (p.  82 
à  85).  Qui  n'a  pas  vu  Mantegna  en  Italie 
a  là  un  échantillon  précieux  de  sa  manière 
composite,  faite  de  classicisme  antique  et 
de  réalisme.  Nul  sujet  n'était  plus  favorable 
à  sa  double  manière  :  il  y  devait  mettre 
en  scène  des  figures  chrétiennes  et  des  per- 
sonnages antiques;  il  avait  à  représenter  à 
la  fois  le  sentiment  religieux  dans  les  pre- 
miers disciples  du  Christ  et  le  caractère 
païen  dans  les  soldats  d'Hérode  ;  l'étude 
des  bas-reliefs  pouvait  s'y  combiner  avec 
l'observation  de  la  nature,  et  le  style  sculp- 
tural avec  le  réalisme  tendre  des  émotions 
évangéliques;  Mantegna  n'y  faillit  point  et 
son  panneau  est  un  chef-d'œuvre  de  com- 
binaison. La  dualité  même  des  procédés 
du  peintre  profita  au  tableau;  le  contraste 
naturel,  que  l'événement  et  les  personnages 
justifient,  les  met  en  relief  l'un  et  l'autre  et 
l'un  par  l'autre. 

«Mantegna,  dit  M'  Charles  Blanc,  y  con- 
cilie à  merveille  l'énergie  du  pathétique  avec 
le  choix  des  mouvements  superbes  et  des 
attitudes   nobles,    en    exprimant   la  douleur 

dans  les  visages  contractés,  dans  les  mains  crispées  de  Saint  Jean  et  des  trois  Marie, 
tandis  qu'il  donne  une  grâce  bénigne  au  jeune  proconsul  qui,  campé  avec  aisance  sur 
un  cheval  robuste,  assiste  au  supplice,  impassible  et  hautain  par  la  seule  habitude  du 
commandement.  Il  est  des  jours  où,  en  regardant  ce  tableau,  le  spectateur  en  est  si 
fortement  saisi  qu'il  de  demande  quels  progrès  la  peinture  du  quinzième  siècle  avait 
à  faire  et  s'il  était  bon  qu'elle  en  fit.» 

Après  un  séjour  de  trois  ans  à  Vérone,  Mantegna  se  rendit  à  Florence,  sans  qu'on 
puisse  préciser  combien  de  temps  il  y  resta.  Il  y  était  en  1466;  une  lettre  d'ALDo- 
BRANDiNi  à  Louis  de  Gonzague,  aux  Archives  de  Mantoue,  en  fait  foi.  Vasari,  sans 
mentionner  ce  voyage,  parle  d'un  tableau ,  une  Madone  avec  des  Anges,   que  l'artiste 
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peignit  pour  Matteo  Bozzo,  l'abbé  de  Fiesole,  orateur  célèbre.  Il  tenait  Mantegna 
en  haute  estime,  comme  du  reste  toute  la  société  des  humanistes  d'Italie  du  nord; 
preuve  en  soit,  l'hommage  que  lui  rendit,  en  1463,  Felice  Feliciano,  qui  dédia  au 
peintre  son  livre  sur  les  Inscripiions  de  Vérone.  Mais  la  proposition  de  Louis  de 
GoNZAGUE,  marquis  de  Mantoue,  de  le  prendre  à  son  service  témoigne  mieux  encore 
de  la  haute  réputation  que  Mantegna  avait  acquise  avant  quarante  ans. 


Grand  ami  des  arts.  Mécène  relativement  généreux,  Louis  de  Gonzague  désirait  s'attacher 
le  plus  grand  peintre  de  son  temps.  Il  lui  offrit  une  maison,  le  froment,  le  bois  et  quinze 
ducats  de  traitement  annuel,  valeur  impossible  à  calculer  en  monnaie  moderne,  mais 
qui  devait  être  rémunératrice.  Mantegna,  —  il  considérait  Padoue  comme  sa  vraie 
patrie  et  signait  invariablement  Mantinea  Patavinus  — ,  finit  par  céder  aux  instantes 
sollicitations  du  marquis;  il  se  rendit  à  Mantoue  où  commence  la  seconde  et  la  plus 
importante  portion  de  sa  vie. 

Mantoue  devait  lui  offrir  d'autres  avantages.  Padoue,  gouverné  par  un  podestat  véni- 
tien, ne  lui  assurait  ni  un  gagne-pain  régulier,  ni  un  entourage  intellectuel  digne  de 
lui.  C'était  une  petite  ville  de  province.  Louis  de  Gonzague,  vaillant  capitaine  était 
un  intellectuel  et  un  politique  habile;  il  avait  fait  de  sa  capitale,  —  où  il  avait  introduit 
l'imprimerie  — ,  un  véritable  foyer  d'art  et  de  lettres.  Mantegna  s'y  trouva  au  milieu  de 
graves  esprits:  le  savant  helléniste  Guarino,  le  poète  Philelpha,  le  grand  architecte 
Léon-Baptiste  Alberti,  constructeur  à  Mantoue  de  l'église  Sant'Andrea,  où  Mantegna 
devait  être  enterré. 

D'après  un  document  des  archives  secrètes  de  Mantoue,  Mantegna  devint,  à  partir  de 
1468,  le  peintre  du  marquis  de  Gonzague.  Fidèle  à  sa  promesse,  il  lui  fit  présent  du 
terrain  dit  de  Boscoldo,  près  de  l'église  Saint-Sébastien,  où  l'artiste  construisit  une 
maison.  On  lit  encore  dans  des  ruines  de  cette  construction  peinte  à  fresque  du  haut 
en  bas,  l'inscription  suivante: 

Super  fundo  a  D.  (domino)  L.  (Ludovico)  Prin  (principa)  Opt  (optimo)  dono  dato, 
anno  C.  (Christi)  1478,  Andréa  Mantinea  hœc  fecit  fundanienta  XV  Kal.  Nov. 

C'est  tout  ce  qui  reste  hélas!  de  cette  œuvre  d'art  où  le  peintre  s'était  fait  architecte 
et  décorateur;  lors  du  sac  de  Mantoue,  les  soldats  allemands  détruisirent  les  peintures 
et  démolirent  à  moitié  la  maison. 

Mantegna  connut  tout  de  suite  les  ennuis  du  propriétaire.  11  eut  des  querelles  avec 
ses  voisins  qu'il  accusait  de  lui  voler  les  coings  de  son  verger,  ces  beaux  coings 
dorés  dont  il  ornait  avec  amour  le  fond  de  ses  tableaux.  Après  les  querelles,  des 
rixes  où  ses  fils  se  mêlèrent,  enfin  des  procès.  Les  voisins  se  plaignent  au  marquis 
du  caractère  ombrageux,  querelleur  «démoniaque»  (indemoniaio)  de  Mantegna.  Peut- 
être  n'ont-ils  pas  tout  à  fait  torti  L'irritable  artiste  éprouve  encore  des  ennuis 
d'une  autre  nature;  il  s'en  prend  à  un  graveur  qu'il  accuse  d'avoir  plagié  ses  tableaux 
l'assaille  à  la  tête  d'affidés  et  le  chasse  de  Mantoue.  Cent  autres  scandales  naissent 
que  le  marquis,  indulgent,  apaise  de  son  mieux. 

Malgré  tous  ces  «ruffians>,  ces  «scélérats  comblés  de  vices-,  l'artiste  se  fixe  à  Man- 
toue et  y  devient  l'homme-lige  du  marquis.  S'il  s'absente  de  sa  nouvelle  patrie  c'est 
pour  faire  de  courtes  apparitions  à  Florence,  à  Pise,  à  Bologne,  où  il  est  chargé  par  son 
maître  de  missions  diplomatiques;  il  séjourna,  en  outre,  15  mois  à  Rome,  quand  le 
pape  Innocent  VIII  demanda  aux  marquis  de  lui  prêter  son  peintre  ordinaire  pour  dé- 
corer sa  chapelle  du  Belvédère. 

Si    tel    de    ces   séjours  a    pu    être   agréable   ou   utile   à  l'artiste;    si  à  Florence,    par 
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exemple,  il  rencontra  Marsile  Ficin,  Politiex,  Filippo  Lippi,  Brunelesco,  Pollajuolo, 
en  revanche,  il  n'eut  guère  à  se  louer  de  Rome  ni  du  pape.  Et  pourtant,  jamais  l'ar- 
tiste ne  mit  plus  de  soin  à  exécuter  les  fresques  commandées,  entre  autres  un  Bap- 
tême du  Christ  dont  V'asari  loue  sans  réser\'es  le  naturel  des  personnages  et  le  fini 
de  l'exécution.  «C'était  un  travail  si  soigné,  si  méticuleux,  qu'on  eût  dit  des  minia- 
tures. »  Tout  ce  labeur  a  péri  ;  la  barbarie  d'un  des  successeurs  d'iNNocENi  VllI,  le 
pape  Pie  VI,  fit  abattre  la  paroi  de  la  chapelle  où  se  trouvaient  peintes  les  fresques, 
pour  agrandir  une  salle  du  Vatican  oii  il  voulait  installer  ses  antiques. 

Innocent  ne  se  montrait  guère  généreux,  et  le  peintre,  mal  payé,  ne  parvenait  même 
pas  à  couvrir  ses  frais!     Un    jour,  le  Pape,  venant  examiner   son  ouvrage,  remarqua. 


Copie  ancienne  du  Martyre  de  Saint  Cliristophe 


parmi   les  Vertus    chrétiennes    qui  ornaient  une   de   ses  fresques,    une  figure  qui  l'in- 
trigua: 

«Qu'est-ce  que  cette  femme-là?  demanda-t-il. 

—  Saint  Père,  c'est  une  des  Vertus.    Elle  s'appelle  l'Economie. 

—  Ah!  très  bien.  Alors  il  faut  la  mettre  en  bonne  compagnie.  Dessinez  donc  à 
côté  une  autre  Vertu,  qui  s'appelle  la  Patience.  > 

L'ouvrage  fini,  Innocent  VIII,  selon  Vasari,  se  montra  généreux;  mais  si  l'on  en  croit 
les  lettres  que  Mantegna  écrivit  de  Rome  au  marquis  de  Gonzague,  la  rémunération 
pontificale  fut  insuffisante  et  le  peintre  se  plaignit  de  n'avoir  reçu  que  le  rembourse- 
ment de  sa  dépense;  il  ajoute  ingénument:  «J'eusse  été  beaucoup  mieux  dans  ma 
maison.» 

D'un  cœur  léger  il  prit  congé  du  Pape  et  de  la  Ville  Eternelle  emportant  un  bref 
où  Innocent  VIII,  généreux  du  moins  en  paroles,  lui  prodiguait  les  témoignages  d'es- 
time et  les  épithètes  flatteuses  ,  et  retourna  près  du  marquis  son  maitre  reprendre  les 
grands  ouvrages  laissés  suspendus  à  Mantoue. 

Parmi  ceux-ci,  le  premier  en  date  est  le  Triptyque  des  Offices  (p.  93  à  98),  qui  dé- 
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corait  la  chapelle  du  Castello  Vecchio.  Le  grand  panneau  est  occupé  par  l' Adoration 
des  Mages  (p.  94  et  95);  sur  les  volets,  la  Circoncision  (p.  97  et  98)  et  l'Ascension 
(p.  96).  Cette  œuvre  où  s'accusent  encore  curieusement  les  efforts  de  Mantegna  pour 
combiner  le  réalisme  avec  le  souci  du  style,  se  trouve  aujourd'hui  à  la  Galerie  des 
Offices,  à  Florence. 

Le  peintre  orna  ensuite  de  fresques  la  Villa  Goïto,  résidence  favorite  de  Louis;  cet 
ouvrage  lui  prit  4  ans,  de  1460  à  1464:  scènes  historiques,  portraits  d'ancêtres  du 
marquis ,  encadrements  de  guirlandes  et  de  fruits  ;  le  tout  a  péri  avec  la  villa  elle- 
même.  Mais  ces  deux  travaux  furent  dépassés  d'importance  et  de  talent  par  l'œuvre  capi- 
tale de  l'artiste:  la  décoration  de  la  Sala  degli  Sposi  (p.  25  à  49),  à  laquelle  il  pro- 
céda dès  1472. 

La  Castello  Vecchio,  résidence  du  marquis,  était  un  palais  bizarre  et  irrégulier,  bâti- 
ment moyenâgeux,  reconstruit  en  partie  par  Jules  Romain  qui  lui  avait  laissé  toute  la 
barbarie  de  son  plan  primitif.  La  Sala  degli  Sposi  ou  Camara  di  pinta,  en  dépit  du  pre- 
mier de  ces  noms  était  probablement  une  salle  à  manger:  pièce  rectangulaire,  éclairée 
d'étroites  fenêtres  et  d'aspect  assez  triste.  Mantegna  en  orna  deux  parois  de  fresques 
représentant  des  scènes  de  la  vie  intime  des  Gonzague;  les  deux  autres  furent  déco- 
rées de  draperies  en  trompe-l'œil,  rehaussées  de  motifs  ornementaux. 

Appelées  mantegnanesques,  ces  fresques  sont  un  des  chefs-d'œuvre  non  seulement 
de  Mantegna,  mais  encore  de  la  Renaissance.  Conçues  dans  le  style  décoratif  l'artiste 
toujours  si  austère,  si  passionnément  épris  de  grandeur  tragique,  y  souriait  pour  la  première 
fois:  il  composa  sur  les  murailles  du  vieux  château  un  véritable  épithalame  en  l'honneur 
des  fiançailles  du  fils  de  Louis,  Frédéric  de  Gonzague,  et  de  Marguerite  de  Bavière. 
Ici,  le  peintre  du  Calvaire  abandonne  ses  tristesses  augustes  et  annonce  le  Corrège, 
Véronèse  et  même  Tiepolo  ! 

La  peinture  de  ces  groupes  formés  par  la  famille  des  Gonzague,  l'encadrement  des 
guirlandes,  la  juxtaposition  des  médaillons  portant  l'effigie  des  César,  la  grâce  des 
pntti  qui  soutiennent  en  se  jouant  un  cartouche  aux  armes  du  marquis  atteignent  un 
point  de  perfection  que  Mantegna  n'a  peut-être  pas  retrouvé;  qu'il  n'a  pas,  en  tout 
cas,  dépassé.  Telle  est  du  moins  l'opinion  des  critiques  qui  ont  pu  considérer  dans 
leur  intégrité  ces  admirables  fresques;  car  nous  n'en  pouvons  plus  admirer  que  des 
fragments.     En  1797,  l'œuvre  a  été  abîmée  par  nos  troupes. 

En  1478,  Mantegna  perdit  Louis,  son  protecteur.  Bien  que  l'artiste  se  plaignit  con- 
tinuellement de  manquer  d'argent,  d'être  insuffisamment  payé,  rappelant  sans  cesse  à 
son  maitre  des  promesses  mal  tenues,  se  vantant  auprès  de  lui  d'être  «ce  que  l'Italie 
n'avait  jamais  possédé  »,  il  dut  néanmoins  se  ressentir  cruellement  de  la  mort  de  ce 
prince  éclairé  qui  lui  avait  donné,  avec  le  vivre  et  le  couvert,  la  possibilité  de  faire 
des  chefs-d'œuvre.  Heureusement,  le  successeur  de  Louis,  Frédéric  Y',  lui  accorda, 
lui  aussi,  fidèle  et  loyale  protection.  Cependant,  chose  curieuse,  depuis  la  décoration 
de  la  Sala  degli  Sposi,  c'est-à-dire  depuis  1474  jusqu'en  1483,  Mantegna  ne  fit  pas 
une  grande  œuvre.  Et  même,  en  ces  9  années  de  stérilité  relative,  il  refusa  nettement 
certaines  commandes  de  hauts  et  puissants  personnages.  Etait-il  absorbé  par  ses  con- 
tinuels soucis  d'argent?  par  ses  procès  incessants?  par  la  conduite  scandaleuse  de 
François,  son  fils  aine,  mauvais  sujet  dont  nous  aurons  à  reparler?  Peut-être;  peut- 
être  aussi  se  recueillait-il,  lisant,  étudiant  avec  une  nouvelle  ardeur  les  camées,  les 
bas-reliefs,  les  marbres  antiques,  en  vue  de  la  plus  grande  œuvre  de  sa  vie,  celle  à 
laquelle  il  allait  se  mettre  dès  1484:  les  Triomphes,  appelée  aussi  le  Triomphe  de 
Jules  César  (p.  50  à  58). 

Ces  fresques,  qui  devaient  orner  le  palais  San  Sebastiano,   se  trouvent  aujourd'hui. 
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par  suite  d'aventures  dont  la  filière  est  mal  connue,  à  Hampton  Court,  en  Angleterre.') 
Les  bons  juges  voient  dans  ces  peintures  le  chef-d'œuvre  de  Manteona;  «Che  ed  la 
migliora  cosa  che  lavorasse  mai  >,  dit  Vasari;  c'est  en  tout  cas  l'œuvre  qui  représente 
dans  son  plus  beau  style  la  double  manière,  classique  à  la  fois  et  réaliste,  du  maître 
padouan. 

C'est  une  frise,  une  frise  superbe  de  27  mètres  de  long  sur  trois  de  hauteur.  Les 
neuf  toiles  qui  la  composent  sont  peintes  en  détrempe;  à  demi  effacées  par  le  temps 
et  décolorées,  elles  sont  comme  une  apparition  du  monde  romain,  évoqué  tout  entier 
en  une  imposante  théorie.  C'est  chauve  et  ridé,  César,  couronné  par  la  Victoire,  et 
trônant  sur  un  char;  viennent  des  soldats,  des  trophées,  des  dépouilles  opimes,  des 
vases,  des  candélabres,  des  aigles,  des  rois  captifs,  des  éléphants  de  guerre,  des  tau- 
reaux qu'on  va  sacrifier.  Matrones  en  larmes,  enfants,  vieillards,  rien  ne  manque  à  ce 
cortège  d'un  peuple  en  fête;  on  dirait  d'une  procession  se  déroulant  sur  les  arcs  de 
triomphe  d'un  Titus  ou  d'un  Constantin. 

Manteona,  comme  il  en  avait  l'habitude,  a  très  habilement  mêlé  à  cette  composition 
de  bas-relief  des  détails  réalistes,  pris  sur  le  vif:  gracieux  piitti,  têtes  de  mendiants, 
de  paysans  ou  de  soldats,  dessinées  d'après  des  modèles  vivants.  Comme  dans  toutes 
ses  vastes  compositions,  il  a  ainsi  mêlé  la  science  à  la  vie,  et  à  la  reconstitution  de  la 
vie  antique  l'image  vivante  de  la  réalité  contemporaine. 

Vasari  loue  Manteona  d'avoir  dans  ces  fresques  fidèlement  observé  les  lois  de  la 
perspective.  C'est  justice,  car  personne  ne  les  a  mieux  connues  ni  mieux  appliquées  ; 
mais  M.  Charles  Blanc  n'en  critique  pas  moins,  au  nom  d'autres  principes,  la  dispo- 
sition adoptée  par  le  peintre:  «comme  la  ligne  du  terrain  sur  lequel  posaient  les 
figures  devait  être  placée  dans  le  palais  plus  haut  que  l'œil  du  spectateur,  Mantegna 
eut  soin  d'arrêter  les  pieds  des  premiers  personnages  sur  la  première  ligne  du  bas, 
et  de  faire  disparaître  les  pieds  des  personnages  du  second  et  du  troisième  plans. 
C'est  correct  et  exact  sans  doute;  mais  c'est  désagréable  au  spectateur;  et  l'on  peut 
trouver  bizarre  un  arrangement  justifié  par  la  science  du  géomètre  et  par  les  exigences 
de  l'optique.  Car  le  spectateur  ne  se  rend  pas  bien  compte  du  point  de  vue  que  le 
peintre  a  choisi  et  le  trouve  assez  choquant  au  premier  abord. 

Cette  application  de  Manteona  à  ne  jamais  sacrifier  la  rigueur  des  notions  géo- 
métriques l'a  quelquefois  mal  servi,  sa  manière  sèche  et  la  précision  de  toutes  ses 
lignes,  même  dans  les  figures  les  plus  éloignées,  étant  en  contradiction  avec  la  dis- 
tance où  il  nous  les  montre.  Car,  dans  la  nature,  c'est  le  vague  des  formes  qui 
affirme  la  distance  et  la  fait  sentir  une  seconde  fois,  en  ajoutant  à  la  diminution  pro- 
gressive l'interposition  d'une  couche  d'air  plus  profonde.  " 

Les  raccourcis  les  plus  hardis,  les  effets  les  plus  compliqués  de  la  perspective 
n'étaient  qu'un  jeu  pour  Manteona.  Il  composa  même  un  traité,  aujourd'hui  perdu, 
sur  cette  science  qu'il  possédait  si  bien.  On  voit  encore  au  Palais  Ducal,  à  Mantoue, 
un  plafond  oii  il  a  peint  des  enfants  de  bas  en  haut  et  qui  restent  gracieux  dans  le 
hardi  raccourci  de  leurs  formes. 

Ce  Triomphe  de  Jules  César  forme  un  ensemble  plein  de  grandeur  et  de  majesté, 
auquel  M.  Charles  Blanc  rend  hommage  après  tant  d'autres  juges  excellents,  après 
Vasari,  après  Goethe. 


')  Les  un  disents  qu'elles  furent  enlevées  par  les  Impériaux  lors  du  sac  de  Mantoue,  en  1630,  et  vendues 
au  roi  Charles  \<^'  ;  d'autres,  et  Mariette  notamment,  pensant  qu'elles  avaient  été  cédées  au  roi  d'Angleterre 
par  le  duc  de  Mantoue,  qui  était  pressé  d'argent  et  qui  prévoyait  le  siège  dont  les  Allemands  menaçaient 
la  ville. 
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Manteona  acheva  ce  grand  ouvrage  en  1491.  Il  se  mit  alors  à  graver  sur  cuivre  un 
certain  nombre  de  ses  œuvres,  entre  autres,  des  fragments  de  sa  frise.  »  Ses  gravures  sont 
remarquables  par  la  sobriété  du  travail  et  la  vigueur  un  peu  brutale  des  hachures. 
On  n'y  trouve  pas  l'art  de  couper  le  cuivre,  en  choisissant  un  système  de  tailles  qui 
indique  par  sa  marche  les  reliefs  et  les  creux,  qui  enveloppe  les  formes  et  qui  tourne 
avec  les  muscles  pour  les  mieux  écrire;  mais  considérés  comme  de  purs  dessins  sur 
métal,  les  gravures  de  Mantegna  sont  de  haute  valeur.  Il  y  a  plus  :  cette  sobriété  du 
travail,  cette  uniformité  sauvage  des  hachures  et  la  naïveté  primitive  mettent  en  lumière 
les  qualités  magistrales  de  l'invention,  la  suprême  distinction  des  contours  et  l'exquise 
élégance  des  draperies.  Elles  établissent  un  heureux  contraste  entre  le  grand  goiit 
d'un  art  sur  le  point  d'être  consommé  et  les  rudiments  d'un  métier  encore  dans  l'en- 
fance, s     (Ch.  Blanc.) 

Bartsch  remarque  la  rudesse  du  burin  d'ANDREA:  «On  a  raison,  dit-il,  de  faire  les 
plus  grands  éloges  des  estampes  de  Mantegna  en  les  appliquant  au  dessin  savant  que 
l'on  y  admire;  mais  c'est  un  bouleversement  d'idées  que  de  prétendre  que  Mantegna 
a  perfectionné  la  gravure  et  qu'il  l'a  portée  au  plus  haut  degré.»  Oui,  sans  doute, 
réplique  M.  Charles  Blanc,  le  burin  du  padouan  manque  de  souplesse,  de  variété, 
d'intentions  indicatives;  mais  comme  il  dit  avec  force  les  sentiments  qu'il  s'agissait 
d'exprimer!  Comme  il  accentue  tous  les  caractères!  Comme  il  se  prête,  avec  ses 
tailles  invariables  à  varier  les  expressions  du  cœur!  Comme  il  va  droit  aux  traits 
décisifs  du  visage,  aux  plis  significatifs  de  la  draperie,  à  l'essentiel  du  modelé!  Comme 
il   est  mâle  dans  sa  rudesse,  incisif  dans  son  ingéniosité,  éloquent  dans  sa  roideur!» 

Frédéric  Gonzague  récompensa  l'auteur  du  Triomphe  en  lui  faisant  donation  de 
deux  cents  mesures  de  terrain  et  en  le  nommant  chevalier. 

Les  événements  allaient  bientôt  inspirer  à  l'artiste  une  autre  œuvre  qui  nous  touche 
de  très  près.  Le  6  Juillet  1495,  le  marquis  de  Mantoue,  chef  de  toutes  les  forces 
italiennes,  avait  essayé,  à  Fornoue,  de  couper  la  retraite  à  Charles  VIII  et  à  l'armée 
française:  les  Italiens  avaient  été  rompus  et  repoussés.  Pour  donner  sans  doute  le 
change  à  ses  sujets,  le  marquis  affecta  de  se  croire  vainqueur,  et  commanda  à  Man- 
tegna le  tableau  qui  se  trouve  aujourd'hui  au  Louvre,  la  fameuse  Vierge  de  la  Vic- 
toire (p.  108  et  109). 

Le  motif  qui  détermina,  dit-on,  le  marquis  de  Mantoue  à  commander  cette  peinture 
à  l'artiste  est  un  vœu  fait,  au  fort  de  la  bataille:  pressé  par  les  ennemis,  sur  le  point 
d'être  accablé  par  le  nombre,  il  aurait  promis  à  la  Vierge  de  lui  élever  un  sanctuaire 
si  elle  le  tirait  du  danger.  Sauvé,  sinon  victorieux,  il  fit  bâtir  la  petite  église  de  la 
Madone  de  la  Victoire,  et  Mantegna  en  fut  l'architecte  et  le  décorateur.  Bâtie  sur 
l'emplacement  de  la  maison  d'un  Juif,  coupable  d'avoir  voulu  déplacer  une  image  de 
la  Vierge  qui  se  trouvait  à  cet  emplacement,  l'église  subsista  jusqu'en  1797,  où  les 
Français  la  dépouillèrent  de  ses  ornements  et  du  chef-d'œuvre  resté  au  Louvre,  malgré  1815. 

Mantegna  n'a  rien  fait  de  plus  brillant  que  ce  tableau.  «Bien  que  le  naturalisme 
y  soit  poussé  au  dernier  degré  de  la  vérité  et  de  l'énergie,  il  conserve  un  air  de 
grandeur  et  de  fierté.  Il  semblerait  que  le  soin  donné  aux  accessoires,  aux  armures, 
par  exemple,  aux  marbres  de  couleur,  aux  festons  de  verdure  entremêlés  de  fleurs,  de 
fruits,  de  perles,  ont  dû  rapetisser  le  tableau,  en  faire  une  miniature  ;  il  n'en  est  rien. 
La  peinture  de  Mantegna  réunit  ici  deux  qualités  en  apparence  inconciliables ,  l'ex- 
trême fini  du  détail  et  la  majesté  de  l'ensemble.  Contrairement  aux  lois  du  grand 
art,  qui  voulait  la  synthèse  des  formes  et  la  vérité  typique,  c'est  par  l'analyse  que 
Mantegna  imprime  à  son  œuvre  un  aspect  magistral.  Le  génie  est  au-dessus  des  lois.  » 
(Ch.  Blanc.) 
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Un  des  titres  de  gloire  de  la  Madone  de  la  Victoire  est  d'avoir  été  copiée  par 
Léonard,  dont  la  Vierge  aux  Rochers  imite  exactement  le  geste  de  bénédiction  de  la 
Madone  de  Mantegna. 

En  1496,  le  Conseil  de  fabrique  de  l'église  Sainte  Marie  in  Organo,  jaloux  de  celui 
de  San  Zéno  qui  avait  été  gratifié  par  l'artiste  de  plusieurs  chefs-d'œuvre,  lui  com- 
manda une  Vierge  et  l'Enfant  accompagnes  de  quatre  Saints  (p.  110  et  111)  (Saint 
Romuald,  Saint  Jérôme,  le  pape  Grégoire  et  Saint  Jean  Baptiste).  Ce  tableau,  achevé 
en  1497,  se  trouve  aujourd'hui  à  Milan,  chez  le  prince  Trivulzio. 

Voici  venue  la  période  plus  pénible  de  l'existence  de  Mantegna;  la  vieillesse  arrive, 
les  soucis  d'argent  le  mettaient  presque  dans  la  gêne;  la  mauvaise  conduite  de  son 
fils  François,  la  nécessité  de  doter  sa  fille  Taddea  de  260  ducats  d'or  pour  qu'elle 
ne  manquât  pas  un  bon  mariage,  tout  contribuait  à  lui  rendre  la  vie  dure,  sans  parler 
des  difficultés  que  lui  suscitait  son  caractère  avec  ses  voisins  et  tous  ceux  qui  l'ap- 
prochaient. En  1498,  le  marquis  de  Mantoue  —  c'était  Jean-François,  petit-fils  de 
Louis  —  lui  rendit  un  véritable  service  en  lui  achetant  sa  maison  de  la  place  Saint 
Sébastien  pour  l'englober  dans  le  palais  de  la  Pusterla;  Mantegna  émigra  dans  une 
maison  de  la  rue  Unicorno,  moins  coûteuse  à  entretenir;  mais  l'abandon  de  sa  belle 
villa  fut  un  nouveau  crêvecœur  pour  l'artiste  vieillissant.  Il  eut  même  à  souffrir  des  agisse- 
ments de  la  princesse  qui  jusqu'à  la  fin  de  sa  carrière  le  couvrit  cependant  de  sa 
précieuse  protection. 

La  femme  de  Louis  III,  Isabelle,  de  l'illustre  famille  d'EsTE,  se  montra  pour  l'artiste 
une  admiratrice  fervente,  mais  étrangement  tyrannique.  Belle,  spirituelle,  très  éclairée 
et  intelligente  des  choses  de  l'art,  elle  mit  son  point  d'honneur  à  accabler  de  com- 
mandes l'homme  qu'on  regardait  comme  le  plus  grand  peintre  du  temps.  Seulement, 
elle  exigeait  qu'il  se  conformât  strictement  à  ses  instructions  :  c'est  elle  qui  concevait 
l'idée  des  tableaux,  qui  en  imaginait  les  personnages,  qui  les  groupait;  elle  allait  même 
jusqu'à  lui  imposer  les  distances  et  les  dimensions,  par  des  croquis  qu'elle  faisait  faire 
au  premier  peintre  venu  et  auxquels  le  grand  Mantegna  devait  se  conformer  aveuglé- 
ment. Aussi,  s'il  eut  à  se  louer  à  certains  égards  de  la  faveur  de  la  princesse,  plus 
d'un  défaut  de  ses  dernières  toiles  n'est-il  imputable  qu'aux  étranges  caprices  de  la 
protectrice.  Ces  prétentions  des  Mécènes  de  dicter  aux  artistes  l'œuvre  â  faire  étaient 
dans  les  mœurs  du  temps,  et  tous  les  peintres,  sauf  peut-être  le  Pérugin,  s'y  confor- 
maient avec  docilité.  Nous  n'en  sommes  pas  encore  à  la  fière  indépendance  d'un 
Michel-Ange  fermant  au  nez  du  Pape  la  porte  de  la  Sixtine. 

Isabelle  d'Esté,  en  1499,  s'était  mis  en  tête  d'élever  à  Virgile  un  monument  digne 
du  poète;  elle  comptait  l'ériger  à  Pietole,  son  pays  natal,  aux  ;portes  de  Mantoue. 
Virgile,  poète  romain  et  universel,  était  pour  Mantoue  un  véritable  dieu  local  :  la  ville 
s'appelait  la  città  Virgiliana,  et  les  habitants  le  popolo  Virgiliano  ;  de  tout  temps,  des 
effigies  du  poète  avaient  été  honorées  comme  les  images  d'un  saint  'sur  les  places  de 
la  ville;  et  l'Eglise  souriait  avec  indulgence  au  culte  de  celui  qui,  croyait-elle,  avait 
salué,  comme  la  Sibylle,  la  naissance  de  Jésus. 

Donc,  Isabelle  dicta  à  Mantegna  un  projet  de  statue  en  marbre  qui  !devait  repré- 
senter Virgile  en  toge  et  en  cothurne.  Mantegna  conquis  d'avance  à  l'humanisme, 
s'enthousiasma  pour  ce  projet;  n'était-ce  pas  le  prendre  par  son  faible,  puisqu'il  s'était 
toujours  préoccupé  de  faire  revivre  l'antique?  Il  jeta  sur  le  papier  un  dessin  à  la 
plume  légèrement  teinté  de  bistre*.  .  .  et  l'affaire  en  resta  là;  jamais  la  statue  ne  fut 
exécutée.  His  de  la  Salle  a  acheté  le  dessin  qu'il  a  légué  au  Louvre:  c'est  une  des 
perles  de  la  collection  que  nous  possédons  des  dessins  du  maître. 

Un  autre  projet,  toujours  inspiré  par  l'humanisme  et  soufflé  par  tel  poète  à  l'oreille 


Mantegna 

de  la  docte  Isabelle,  fut,  en  1501,  le  Triomphe  de  Pétrarque;  l'œuvre  était  destinée 
au  théâtre  particulier  de  la  famille  Gonzague.  Cette  fresque  de  Mantegna  est  au- 
jourd'hui perdue.     (Voir  cependant  une  réplique  du  projet  p.  166  à  168). 

Les  dernières  œuvres  du  grand  peintre  présentent  pour  nous  un  intérêt  particulier, 
d'abord  parce  qu'elles  comptent  parmi  ses  chefs-d'œuvre  ;  puis  parce  que  la  France 
les  possède.  C'est  un  Saint  Sébastien  (p.  74),  au  Musée  d'Aigueperse  —  où  il  se 
détériore;  il  est  plus  beau  qu'un  autre  Saint  Sébastien  du  même  artiste,  au  Musée  de 
Vienne;  plus  beau  surtout  que  celui  du  Pérugin,  avec  son  aspect  inattendu  de  «  joli 
garçon  .  Celui  de  Mantegna  est  autrement  tragique  et  plein  d'une  douloureuse 
grandeur. 

C'est  ensuite  le  tableau  qui  représente  le  Triomphe  de  la  \Vertu  sur  le  Vice  (p.  63), 
une  des  quatre  toiles  de  Mantegna  du  Louvre,  et  qui  a  d'abord  orné  un  des  cabinets 
de  la  marquise  Isabelle.  Le  décor  en  est  plein  d'éclat;  mais  l'allégorie  est  laborieuse: 
n'en  blâmer  que  la  seule  Isabelle,  qui  imposa  impérieusement  à  son  peintre  un  projet 
qu'elle  avait  conçu  avec  un  subtil  poète  humaniste! 

En  revanche,  le  Parnasse  (p.  59  à  62)  est  beau  tout  entier.  Chose  curieuse:  c'est 
à  peu  près  la  dernière  toile  de  Mantegna  ;  il  l'a  peinte  dans  ces  tristes  années  de  la 
vieillesse,  criblé  de  dettes,  accablé  de  chagrin  et  de  soucis;  et  pourtant  c'est  une  des 
rares  toiles  oï:  son  génie  sévère  essaye  un  sourire.  Nulle  part,  il  n'a  été,  comme  ici, 
aimable,  et  gracieux;  car  ce  Vulcain  qu'un  Amour  lutine  avec  sa  sarbacane  et  qui 
maudit  son  épouse  infidèle  est  une  «gauloiserie»  [unique  dans  l'œuvre  du  peintre! 
Et  quel  charme  dans  la  ronde  des  Muses!  Quelle  variété  d'idéalisme  ou  de  vie 
dans  l'expression  des  personnages!  ')  Grande  œuvre  si  l'on  veut,  le  Parnasse  est  cepen- 
dant l'expression  la  plus  curieuse  de  cette  dualité  d'inspirations  que  nous  avons  si- 
gnalée tant  de  fois.  M.  Charles  Blanc  porte  sur  cette  peinture  un  jugement  qui  veut 
être  un  éloge  et  qui  contient,  malgré  tout,  une  part  de  critique. 

6  Ici  comme  dans  le  Triomphe  de  Jules  César,  le  peintre  a  mis  à  profit  l'étude  ap- 
profondie de  l'antiquité  et  les  bas-reliefs  qu'il  avait  constamment  sous  les  yeux.  Cette 
fois,  ce  n'est  plus  la  nature  qui  est  en  scène:  Apollon  et  les  Muses,  Mercure,  Mars, 
Vénus  et  Vulcain  ne  sont  plus  de  simples  portraits  copiés  avec  une  fidélité  inexorable. 
En  s'inspirant  des  marbres  antiques,  Mantegna  y  a  puisé  ce  que  nous  appelons  Y  idéal  ; 
c'est-à-dire  cette  superbe  génération  qui,  s'éloignant  des  pauvretés  individuelles, «retrouve 
les  accents  de  la  beauté  dans  les  formes  les  plus  choisies,  les  plus  châtiées  et  les 
plus  nobles.  Sans  doute  un  reste  des  styles  antérieurs  se  mêle  encore  à  cette  imi- 
tation libre  des  bas-reliefs  antiques.  Si  les  figures  de  Mars  et  de  Mercure,  si  quelques- 
unes  des  Muses  dansantes  présentent  une  élégance  auguste,  dans  leurs  allures  et  dans 
l'ajustement  de  leurs  draperies,  d'autres  Muses  et  les  figures  d'Apollon  et  de  Vulcain 
ont  une  physionomie  et  un  mouvement  quelque  peu  rustiques,  et  cela  trouble  l'unité, 
l'homogénéité  du  tableau;  l'on  se  sent  en  présence  de  deux  éléments  mal  fondus  en- 
semble; la  nature  réelle  et  la  nature  idéalisée,  autrement  dit  le  diamant  brut  et  le  dia- 
mant poli;  car  celui  qui  copie  les  statues  antiques  ne  copie  après  tout  que  la  nature 
elle-même,  mais  la  nature  choisie,  épurée,  rendue,  dans  chaque  modèle,  à  son  véri- 
table caractère,  par  la  suppression  des  alliages  qui  l'ont  altérée  et  des  accidents  qui 
l'ont  corrompue. 

Diamant  brut  ou  diamant  poli;  nature  réelle  ou  nature  idéalisée,  quelles  que  soient 
les  expressions  ou  les  métaphores  employées  pour  apprécier  l'œuvre  du  peintre,  elles 


')   Le  titre  de  la  toile  répond  fort  peu  au  sujet  traité  :  ce  n'est   pas   le  Parnasse,    c'est  le  Triomphe  de 
l'Amour. 
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ne  masqueront  pas  son  impuissance  à  fondre  les  deux  éléments.  L'antinomie  est 
peut-être  plus  flagrante  encore  dans  le  paysage  où  se  meuvent  les  personnages  du 
Parnasse.  Paysage  de  convention,  l'a-t-on  brièvement  jugé;  il  est  injuste  de  reprocher 
à  Mantegna  de  n'avoir  pas  situé  ses  personnages  dans  un  paysage  exactement  lom- 
bard; il  aurait  été  évidemment  capable  de  le  faire,  comme  aussi  de  les  camper  dans 
un  paysage  de  pure  imagination,  inspiré  d'un  Olympe  officiel.  Il  n'a  voulu  ni  l'un 
ni  l'autre  et  nous  a  donné  un  paysage  moitié  réel,  moitié  bas-relief  »,  un  paysage 
mixte  adapté  au  style  de  ses  personnages. 

Et  dans  cette  toile,  peut-être  son  chef-d'œuvre,  apparaît  plus  évidente  la  manière  de 
Mantegna. 


La  gloire  de  Mantegna  s'était  répandue  dans  l'Europe  entière,  grâce  à  la  valeur 
personnelle  du  peintre,  grâce  aussi  à  ses  gravures.  Tous  les  artistes  contemporains 
s'en  inspirèrent  :  une  de  ses  estampes. 
L'ensevelissement  du  Christ  (p.  139 
et  140),  a  été  littéralement  copiée  par 
Raphaël  dans  le  tableau  de  ce  nom. 
Lorsqu'ALBERT  Durer  vint  à  Venise, 
en  1505,  Mantegna,  qui  l'admirait 
beaucoup,  invita  le  maître  allemand 
à  venir  à  Mantoue.  Il  ne  cessait,  dit 
CoMÉNius,  de  répéter  dans  ses  cau- 
series: «Que  n'ai-je  les  qualités  de 
Durer  et  que  n'a-t-il  ma  science! 
Hélas,  pendant  que  Durer,  qui  s'est 
lui  aussi  inspiré  de  Mantegna,  se 
préparait  à  aller  voir  le  maître  en  1506, 
il  recevait  la  nouvelle  de  sa  mort! 

Le  grand  artiste  s'y  était  préparé 
depuis  des  années.  A  l'âge  de  71 
ans,  en  1502,  il  avait  fait  un  testament 
où  il  favorisait  son  fils  préféré, 
Louis,  le  cadet,  et  sa  fille  Taddea, 
aux  dépens  de  l'aîné,  François,  dont 
il  rougissait  et  que  le  prince  avait 
banni   de  Mantoue.     Il  instituait  par 

le.  même  acte  un  fonds  de  cent  ducats  pour  la  célébration  annuelle  de  trois  messes 
pour  le  repos  de  l'âme  de  ses  parents,  de  sa  femme  Nicolosia,  morte  bien  avant  lui, 
et  pour  lui-même. 

En  1504,  il  obtint  du  chapitre  de  l'église  Sant  Andréa  la  permission  de  décorer  la 
première  chapelle  de  gauche  en  entrant  (p.  65  à  69),  pour  la  destiner  à  sa  sépulture: 
Il  se  construisit  à  cette  occasion  une  petite  cellule  en  planches,  hors  de  l'église  et 
tout  contre  cette  chapelle,  pour  y  travailler  à  son  tombeau  et  y  méditer  sur  sa  mort. 
La  cellule  était  munie  d'un  foyer  pour  l'hiver,  et  bordée  d'un  jardinet  pour  charmer 
ses  étés.  Car  le  maître,  on  peut  en  juger  par  ses  œuvres,  a  toujours  passionnément 
aimé  les  fleurs,  les  arbres  et  les  fruits. 

Pourquoi  faut-il  que  ces  dernières  heures,  si  solennelles,  tragiques  comme  son  œuvre 
elle-même,  aient  été  troublées  par  tant  de  soucis  et  de  chagrin?  Son  mauvais  fils, 
ses  créanciers,  tout,  jusqu'à  sa  protectrice  Isabelle,  semblait  se  liguer  pour  l'accabler 


Angelots  d'une  fresque  composée  pour  la  Caméra  degli 
Sposi  dans  le  Palazzo  di  Corfe ,  Manloue 

D'après  une  Photographie  de  D.  .Anderson,  Rome 
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lAûle  du  Mank-i^iia  :  Caisson  reliaiissé  de  couleur  il)  {.Wuseum  Rudulpliinuui .  Klageiifurt) 

d'amertumes.  Il  avait  réuni  dans  sa  maison  une  petite  collection  de  ces  antiques  qu'il 
aimait  à  la  passion.  A  la  fin  de  sa  vie,  il  fut  obligé  de  la  vendre  pour  payer  ses 
dettes!  La  perle  de  la  collection  était  une  tête  de  Faustine  qu'il  offrit  de  vendre  à 
Isabelle.  Elle  trouva  le  prix  trop  élevé.  Et  les  derniers  mois  du  grand  artiste  se 
consumèrent  en  d'humiliants  marchandages! 

Cependant,  il  travaillait  toujours!  Peut-être  le  travail  était-il  la  consolation,  le  refuge 
contre  ses  malheurs  et  les  malheurs  des  temps;  car  les  temps  étaient  durs,  tragiques 
aussi:  en  1505,  la  peste  régnait  à  Mantoue;  la  famine  s'y  joignit:  2000  personnes  en 
moururent  en  6  mois. 

Mantegna  travaillait  toujours!  Ses  dernières  œuvres,  comme  si  c'était  une  gageure 
et  un  défi  contre  le  malheur,  furent  moins  tragiques  que  la  plupart  des  précé- 
dentes. La  plus  importante  est  le  Triomphe  de  Scipion  (p.  119  à  121),  aujourd'hui 
à  la  National  Gallery  de  Londres,  et  l'autre,  une  œuvre  gaie,  le  Triomphe  de 
Côme  (p.  64)  restée  inachevée,  que  termina  Lorenzo  Costa  et  qui  appartient  au 
Louvre. 

Le  13  Septembre  1506  s'éteignit  celui  que  l'on  appelait  Mantegna  de  l'Europe, 
génie  austère  et  triste,  esprit  religieux  et  méditatif,  dont  la  vie  fut  à  peine  moins 
douloureuse  que  les  sujets  qu'il  affectionnait.  Mais  cette  vie  fut  tout  éclairée  d'un 
rêve  de  beauté,  comme  ses  toiles  les  plus  tragiques  sont  rehaussées  par  l'éclat  et  la 
splendeur  de  l'exécution.  Triomphes  et  supplices,  le  goût  du  dramatique  et  du 
sublime  venant  atténuer  l'horreur  des  scènes  tragiques,  tout,  dans  cette  œuvre  du 
précurseur  de  Michel-Ange,  porte  ce  double  caractère  de  grandeur  et  de  tristesse, 
de    douleur   et    de   gloire.     Le   Christ   et   Jules    César,    ces    deux   figures   opposées, 


Ecole  de  Maulegua  ;  Caisson  leliaussé  de  couleur  ill)  (iMuseuin  Rudolphinuni ,  Klagcnfurt) 
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semblent    les   deux    pôles   de   son  art  puissant,  un  peu  rude,  mais  qui  s'éclaire  ça  et 
là  de  la  grâce,  et  qui  reste  toujours  empreint  de  grandeur. 


Chemin  faisant,  les  œuvres  qui  font  époque  dans  la  carrière  de  Mantegna  ont  été 
signalées  et  parfois  étudiées  ;  il  s'en  faut  qu'elles  soient  toutes  citées  ou  que  sur 
celles  qui  le  furent  le  nécessaire  ait  été  dit.     Une  classification  s'impose,  toujours  un 


Fragment  du  Caisson  1 

peu    arbitraire,    comme    toute   classification    d'une   œuvre   artistique  dont  les  éléments 
sont  étroitement  mêlés,  mais  dans  laquelle  on  peut  néanmoins  distinguer: 

1"  Des  fresques, 

2"  Des  tableaux  d'église, 

3°  Des  tableaux  historiques,  mythologiques,  allégoriques. 

C'est  dans  cet  ordre  que  nous  en  passerons  la  revue. 


FRESQUES 

Le  nom  de  Mantegna  évoque  les  peintures  décoratives,  aujourd'hui  en  Angleterre, 
exécutées  pour  le  Palais  de  la  Pusterla,  à  Padoue,  sous  ce  titre  général  :  le  Triomphe 
de  César.  (P.  50  à  58.)  Cette  œuvre  imposante  est  une  des  pages  capitales  de  la 
peinture  au  XV''  siècle.  Elle  représente  le  suprême  effort  du  maître  padouan;  elle 
couronne  une  longue  et  superbe  série  d'essais  qui  l'annoncent  et  qu'on  admirerait 
davantage  si  l'on  ne  songeait  au  coup  de  génie  où  le  peintre  s'est  montré  vraiment 
grand.     Avant  d'étudier  le  Triomphe,    il  faut  suivre  les  étapes  de  l'artiste. 

La  première  œuvre  de  Mantegna,  exécutée  à  l'âge  de  17  ans,  est  un  panneau 
destiné  au  grand  autel  de  l'église  de  Sainte  Sophie  de  Padoue,  qui  portait  le  titre 
de  La  Vierge  dans  sa  gloire,  et  sous  lequel  le  débutant  a  signé  :  Andréas  Mantinea 
pataviniis  ann.  septem  et  decem  natiis  sua  manu  pinxit  1448.  Nous  ne  connaissons 
ce  premier  essai  que  par  la  tradition  :  il  a  disparu. 
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En  1452,  l'artiste  exécuta  une  seconde  composition:  deux  figures,  Saint  Bernardin 
et  Saint  Antoine  en  adoration  devant  le  monogramme  du  Christ  (p.  70)  peintes 
pour  le  portail  de  San  Antonio.  Comme  ia  plupart  des  fresques  extérieures  de  Mantegna, 
celle-ci  a  péri  tout  entière. 

Après  d'autres  essais  d'une  nature  différente  dont  nous  parlerons  ultérieurement, 
Mantegna  se  révèle  enfin  comme  un  maître  dans  les  fresques  des  Eremitani  (p.  1  à  24) 
qui  décorent  à  Padoue  l'église  de  ce  nom.  Elles  l'absorbèrent  pendant  cinq  ans,  de 
1454  à  1459.  Comme  nous  l'avons  dit,  le  Squarcione  avait  partagé  la  besogne  entre 
deux  de  ses  élèves,  et  Andréa  était  chargé  de  décorer  les  murs  à  hauteur  d'appui 
dans  les  chapelles  de  Saint  Jacques  et  de  Saint  Christophe,  ainsi  que  dans  deux  des 
arcs  supérieurs.  Il  y  peignit  à  fresque  une  série  de  huit  compositions  représentant  des 
scènes  de  la  Vie  de  Saint  Jacques  et  de  celle  de  Saint  Christophe.  On  y  saisit  très 
bien,  en  comparant  ces  diverses  grandes  pages  de  peinture  historique  au  moins  autant 
que  religieuse,  l'évolution  qu'a  subie  Mantegna  depuis  le  moment  oii  il  étudiait 
encore  presque  exclusivement  la  statuaire  antique  ou  celle  de  Donatello,  jusqu'à  l'heure 
révélatrice  où  il  s'inspira  directement  de  la  nature  et  de  la  vie.  Dans  les  premières 
scènes,  celles  de  la  Vie  de  Saint  Jacques,  scènes  sur  lesquelles  précisément  le 
Squarcione  exerça  ses  critiques  les  plus  acerbes,  ne  voulant  voir  dans  les  personnages 
que  des  statues  animées,  le  Mantegna  de  ia  première  manière  apparaît  tout  entier 
avec  ses  ordonnances  architecturales,  son  goût  de  l'antiquité,  sa  science  de  la  per- 
spective, sa  curieuse  recherche  d'ornementation:  morceaux  de  sculpture,  incrusta- 
tions de  camées  antiques,  de  médaillons,  de  frises,  etc.  Dans  les  dernières  scènes, 
au  contraire,  Mantegna  s'inspira  presque  uniquement  des  modèles  qu'il  avait  vivants 
sous  les  yeux,  puisque  dix  des  personnages  de  premier  plan  ne  sont  autre  chose  que 
des  portraits  d'illustres  contemporains ,  tels  que  le  Squarcione  lui-même  Palla 
Strozzi,   Firolamo  della  Value,  Marcilio  Pazzo,  etc. 

Les  six  fresques  consacrées  à  la  Vie  de  Saint  Jacques,  et  qui  ont  été  restaurées 
en  quelques  parties,  portent  les  titres  suivants:  \°  et  2°  L'Appel  de  Jacques  et  André 
fils  de  Zébédée  (p.  152)  et  Les  démons  exorcisés  par  Saint  Jacques  (p.  153). 

Ces  deux  scènes  jumelles,  encadrées  par  une  ogive  qui  embrasse  l'une  et  l'autre 
comme  une  accolade,  nous  montrent,  la  première.  Saint  Jacques  et  Saint  Jean  pliant 
le  genou  devant  le  Christ,  qui  leur  fait  signe  de  le  suivre.  Deux  autres  disciples 
flanquent  le  Seigneur  à  droite  et  à  gauche.  Au  second  plan,  à  gauche,  se  dressent 
des  rochers  abrupts.  Tout  au  fond,  à  droite,  se  profilent  les  remparts  d'une  ville. 
Un  ange  plane  sur  toute  cette  scène,  couplé  —  idée  ingénieuse  —  avec  un  autre 
ange  entouré,  comme  le  premier,  de  banderoles  flottant  dans  le  ciel,  et  qui  plane, 
lui,  sur  la  scène  suivante:  Saint  Jacques,  du  haut  d'une  chaire,  étend  la  main,  d'un 
geste  impérieux  d'exorciste,  au-dessus  de  personnages  qui  font  des  gestes  d'étonne- 
ment. 

3"  La  fresque  suivante  porte  le  titre  de  :  Le  Baptême  d'Hermogène  (p.  2,  8,  9,). 
Ce  dernier,  à  genoux,  les  mains  jointes,  courbe  la  tête  sous  la  main  du  saint  apôtre, 
qui,  d'un  geste  empreint  d'une  grande  noblesse,  verse  l'eau  baptismale  sur  le  front 
du  néophyte.  Des  témoins  de  la  scène,  de  chaque  côté  de  l'apôtre,  ceux  de  gauche 
à  moitié  cachés  par  les  piliers  d'une  galerie  romaine,  entourent  les  deux  personnages 
principaux.  L'un  des  assistants  a  une  longue  barbe  blanche  et  l'ample  coiffure  d'un 
prêtre  juif.  Deux  autres  sont  des  enfants.  Dans  le  fond,  entre  des  piliers  richement 
ornementés  et  sur  des  cintres,  on  entrevoit  une  boutique  de  potier  remplie  d'amphores, 
de  vases,  etc.  Dominant  la  scène,  deux  autres  spectateurs,  au  premier  étage  de  la 
maison    du    potier,   se   tiennent   sur  une    sorte    de  galerie.      Enfin ,    tout    au    haut    de 
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la  fresque,  des  angelots  voltigent  au  milieu  de  riches  guirlandes  de  fleurs  et 
de  fruits. 

4°  Saint  Jacques  condamne  à  mort  (p.  3,  10,  11)  nous  montre  l'apôtre  entouré 
de  soldats  romains  et  levant  la  tête  vers  Hérode  qui  l'interroge,  assis  sur  son  tribunal. 
Ici  encore,  comme  dans  toutes  les  autres  fresques,  des  motifs  architecturaux,  des  bas- 
reliefs,  des  médaillons,  des  angelots  qui  pleurent,  des  guirlandes  encadrent  la  scène. 
Dans  le  fond,  par  la  perspective  qui  s'ouvre  sous  un  portique  surmonté  d'un  cintre, 
on  aperçoit  au  loin  le  Temple  de  Jérusalem,  sur  sa  colline. 

5°  Saint  Jacques  marchant  au  supplice  (p.  4,  12,  13,  14)  continue  la  série.  Saint 
Jacques,  superbe  de  calme  et  avec  une  bonté  tout  évangélique,  bénit  un  homme 
qui  s'est  jeté  à  genoux  devant  lui, 
tandis  que  des  soldats  emmènent  le 
martyr  en  écartant  la  foule.  Un 
portique  monumental  s'ouvre  sur  une 
rue  de  Jérusalem ,  dont  on  aperçoit 
les  premières  maisons. 

6°  Vient  l'Exécution  de  Saint 
Jacques  (p.  5,  15,  16,  17,  18).  Le 
saint  apôtre,  au  premier  plan,  est 
étendu,  la  ventre  sur  la  terre,  les  mains 
liées  derrière  le  dos,  tandis  que  le 
bourreau  brandit  la  hache  qui  va 
détacher  la  tête  du  tronc.  Des  soldats 
à  pied  ou  à  cheval,  et  dont  l'un  tient 
un  bouclier  orné  d'une  tête  de 
gorgone,  assistent  à  la  scène.  Dans 
le  fond,  la  perspective  montante  d'une 
colline  se  couronne  des  portiques, 
des   murailles   et  tours   du  Temple. 

Deux  autres  fresques  retracent  deux 
scènes  de  la  Vie  de  Saint  Christophe. 

1°  Le  Martyre  de  Saint  Cliristoplie 
(p.  6,  19,  20).  Devant  un  palais  style 
Renaissance  richement  orné  de  bas- 
reliefs  et  entouré  d'une  vigne  grim- 
pante ,    des    soldats   se    détournent 

avec  des  gestes  effrayés  d'une  sorte  de  géant  dont  la  silhouette  est  presque 
effacée,  car  cette  fresque  est  très  détériorée.  Ce  géant  est  le  saint  que  visaient 
les  archers,  mais  dont  une  flèche,  se  détournant  miraculeusement  du  but,  est  allée 
frapper  un  des  juges,  qui  regardait  le  supplice  du  haut  d'une  fenêtre.  Trois  autres 
personnages  passent  devant  le  palais  à  deux  pas  de  là,  indifférents. 

2°  La  Translation  du  corps  de  Saint  Cliristophe  (p.  7,  21,  22,  23,  14).  Des  jeunes 
gens  sont  en  train  de  tirer  à  l'aide  de  cordes  le  corps  gigantesque  du  Saint  mis  à 
mort,  tandis  que  des  soldats  font  la  haie,  au  pied  de  la  colonnade  d'un  temple.  Dans 
le  fond,  on  entrevoit  une  rue  de  Jérusalem  par  dessous  et,  par  dessus,  des  arcades 
qui  montent  jusqu'à  mi-hauteur  de  la  toile. 

Mantegna,  par  ces  fresques,  se  révélait  grand  peintre  d'histoire.  Pendant  qu'il  les 
composait,  il  fit  la  connaissance  des  Bellini  et  il  se  brouilla  avec  le  Squarcione. 
Bientôt,  en  1459,    il  acceptait  les  propositions  de  Louis  de  Gonzague,  et  se  rendait  à 
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Portrait  du  Pape  Innocent  VIII 
Copie  d'une  fresque  perdue  de  Mantegna.   (Belvédère-Vatican) 
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Vérone,  pour  orner  l'église  de  San  Zéno  de  fresques  dont  les  six  sujets  (p.  78),  dans 
leurs  compartiments  séparés,  sont  divisés  en  deux  parties:  en  haut,  un  triptyque;  à 
la  base,  un  gradin  formé  de  trois  prédelles. 

Le  panneau  central  du  triptyque  (p.  79)  représente  la  Vierge  et  ï Enfant  avec  des 
Anges,  assise  sur  un  trône  richement  sculpté,  encadrée  de  colonnes  aux  fines  canelures 
et  à  l'arrière-plan,  de  piliers  ornés  de  bas-reliefs.  A  gauche,  à  droite,  aux  pieds  de  la 
Vierge  et  de  l'Enfant,  des  angelots  chantent  et  jouent  de  la  mandoline.  Surmontant 
la  scène,  de  riches  guirlandes  de  fruits  cachent  à  demi  de  petits  Génies  en  bas-relief 

et  tenant  des  cornes  d'abon- 
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dance. 

Avec  une  grande  habileté, 
l'artiste  s'efforçait  de  concilier, 
en  un  ensemble  harmonieux 
et  plein  de  grâce,  son  amour 
de  l'antiquité  païenne  et  les 
grandes  scènes  évangéliques 
dont  le  cadre  architectural 
rehaussait  la  beauté. 

Le  volet  de  gauche  (p.  80) 
et  celui  de  droite  (p.  81  )  nous 
montrent,  dans  le  même 
encadrement  monumental,  des 
saints,  des  martyrs,  des  évo- 
ques, rangés  en  demi  cercle 
autour  du  trône  de  la  Vierge, 
dont  les  séparent  les  deux 
colonnes  centrales.  A  gauche, 
on  reconnaît  Saint  Pierre, 
Saint  Paul,  Saint  Jean,  Saint 
Augustin;  adroite.  Saint  Jean 
Baptiste,  Saint  Zenon,  Saint 
Laurent  et  Saint  Benoit. 
Toutes  ces  figures  sont  admi- 
rables de  sereine  dignité, 
tout  en  gardant  le  plus  par- 
fait naturel. 

La  partie  inférieure  (p.  82, 
83,  84,  85),  forme  la  base 
et  montre  au  centre  le  drame 
du  Calvaire  :  Jésus  sur  la 
croix.  La  figure  du  Christ,  admirablement  détachée  et  isolée,  semble  planer  sur  la 
double  scène,  très  animée  et  fortement  contrastée,  qui  se  passe  à  ses  pieds.  A  gauche, 
Saint  Jean  qui  joint  les  mains,  dans  une  expression  d'indicible  douleur  et  la  Vierge 
inanimée,  soutenue  par  les  Saintes  Femmes.  A  droite  de  la  croix,  des  soldats  romains 
jouent  aux  dés  pour  se  partager  les  vêtements  du  Christ,  tandis  que  leurs  officiers,  à 
cheval,  regardent  curieusement,  l'un,  les  joueurs,  l'autre,  les  suppliciés.  Dans  le  fond, 
une  voie  montante,  au  pied  d'un  rocher  abrupt,  conduit  à  Jérusalem,  qu'on  aperçoit  cou- 
ronnant une  hauteur.  Plus  à  droite  et  encore  plus  loin,  se  profile  le  Mont  des  Oliviers. 
Cette  admirable  peinture  est,  depuis   1797,  une  des  richesses  du  Louvre.    Les  deux 
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autres  compartiments  qui  les  flanquaient  à  droite  et  à  gauche,  dans  l'église  de  San 
Zéno,  sont  devenues,  à  partir  de  la  même  année,  la  propriété  du  Musée  de  Tours. 
C'est,  à  gauche  (p.  86),  le  Mont  des  Oliviers,  où  Jésus  prie  avec  ferveur,  tandis  que 
les  trois  disciples  dorment  un  peu  au-dessous  de  lui,  au  premier  plan  ;  au  second 
plan,  dans  la  Vallée  du  Cédron,  on  entrevoit  les  soldats  qui  s'approchent,  conduits  par 
Judas.    Dans  le  fond,  des  arbres,  un  rocher  abrupt,  et  Jérusalem  sur  une  colline  arrondie. 

A  droite  (p.  87)  la  Résurrection  :  Jésus  surgit  du  tombeau  dont  il  a  soulevé  la  dalle; 
tout  autour,  les  soldats,  réveillés  en  sursaut,  se  redressent  à  demi  du  sol,  dans  des 
attitudes  variées,  mais  qui  toutes  expriment  la  stupéfaction.  Chez  quelques-uns,  c'est 
déjà  de  la  terreur ....  Le  tombeau  est  creusé  à  l'entrée  d'une  grotte,  dans  un  rocher 
qui  remplit  tout  le  fond  du  tableau,  sauf  une  échappée  à  droite  et  à  gauche.  A  droite, 
au  loin,  on  devine  Jérusalem. 

En  1460,  nous  l'avons  vu,  M.\ntegn.\  s'établit  définitivement  à  Mantoue,  sauf  quel- 
ques missions  dans  d'autres  villes  et  un  séjour  de  15  mois  à  Rome.  C'est  à  Mantoue 
qu'il  va  peindre  ses  œuvres  définitives,  et,  en  particulier,  ses  fresques  les  plus  belles 
et  les  plus  durables. 

Ce  dernier  adjectif,  hélas,  ne  peut  pas  s'appliquer  aux  travaux  décoratifs  dont  il 
orna,  de  1460  à ^1464,  la  villa  de  Goïto,  une  des  résidences  d'été  préférées  des 
GoNZAOUE.  Rien  ne  reste  de  ces  travaux  ;  des  tronçons  de  colonnes,  un  morceau  de 
frise  attestent  seuls  le  délicat  encadrement  qui  rehaussait'  les  peintures  murales  de 
Manteqna.  La  correspondance  de  l'artiste  est  elle-même  trop  avare  de  renseignements 
à  ce  sujet.  Tout  ce  qu'on  sait  ou  ce  qu'on  devine,  c'est  que  les  fresques  de  la  villa 
illustraient  des  souvenirs  personnels  de  la  famille  Gonzague.  La  villa  de  Goïto  étant 
distribuée  en  salles  qui  portaient  des  noms  particuliers  :  Salle  des  Capitaines,  Salle 
des  Princes,  Salle  des  Princesses,  Salle  des  Cardinaux,  on  devait  retrouver  sur  leurs 
murs  l'effigie  de  tous  les  ancêtres  des  Gonzague,  groupés  suivant  la  profession  ou 
la  dignité  où  le  destin  les  avait  appelés. 

L'exécution  des  fresques  de  la  villa  Goïto  a  certainement  rempli  une  bonne  partie 
des  quatre  premières  années  que  Manteqna  a  passées  à  Mantoue.  En  1464  —  cette 
date  n'est  pas  très  certaine  —  le  marquis  le  chargea  d'une  autre  entreprise  considé- 
rable, qui,  en  y  comprenant  des  séjours  à  Florence  et  à  Pise,  devait  lui  prendre  dix 
ans  de  sa  vie  :  la  décoration  murale  du  Castello  Vecchio  de  Mantoue,  et  en  particulier 
la  Sala  degli  Sposi  (p.  25  à  49).  Les  fresques  de  cette  dernière  ont  demandé,  si 
l'on  en  croit  la  dédicace  qui  les  accompagnait,  deux  années  de  travail  ;  mais  elles 
ont  probablement  pris  plus  de  temps  ;  car  l'ensemble  de  l'œuvre  comportait  une 
partie  décorative  et  architecturale,  qui  montait  jusqu'au  sommet  de  la  voûte  et  servait 
de  cadre,  non  seulement  aux  scènes  elles-mêmes,  mais  à  des  camaïeux  tels  que  les 
Douze  Travaux  d'Hercule  semés  dans  les  tympans,  à  des  guirlandes  de  fleurs  et  de 
fruits,  des  rinceaux,  des  pilastres,  des  chapiteaux.  D'ailleurs,  les  fils  et  certains  élèves  du 
peintre  ont  collaboré  avec  lui  aux  cartons  et  aux  études  de  la  décoration  architecturale. 

Ici  encore,  nous  manquons  de  renseignements  ;  la  présence  du  prince  dispensait 
l'artiste  de  l'entretenir  par  écrit  des  détails  de  l'œuvre.  Nous  savons  cependant  que 
la  Sala  degli  Sposi  fut  inaugurée  ;en  1474.  Au-dessus  de  l'entablement  de  la  porte 
d'entrée  de  cette  salle,  sur  un  cartouche  porté  par  des  Génies,  on  lit  en  effet  l'in- 
scription suivante: 

<  A  la  gloire  de  l'illustre  Louis  II,  marquis  de  Mantoue,  prince  optime  et  invincible  par  la 
foi,  et  de  Barbara,  sa  femme,  honneur  incomparable  de  son  sexe,  dédie  par  leur  Andréa 
Mantegna  de  Padoue  qui  a  achevé  son  humble  travail  l'année  quatorze  cent  soixante- 
quatorze.  » 
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Des  scènes  de  la  vie  intime  des  Gonzague,  tel  était  le  sujet  des  décorations  qui 
couvrent  deux  des  parois,  de  la  base  jusqu'au  sommet  des  voûtes.  Tout  un  système 
d'architecture  à  arcades  divise  les  parois  et  encadre  chacun  des  épisodes.  Les  voûtes 
sont  recouvertes  de  peintures  en  trompe-l'œil,  simulant  des  bas-reliefs.  Au  sommet 
de  la  voûte  est  peinte  une  coupole  à  ciel  ouvert,  où  des  personnages  cachés  jusqu'à 
la  poitrine  par  un  parapet,  regardent  en  bas  dans  la  salle. 

Même  en  faisant  abstraction  des  fresques,  cet  ensemble  ornemental  est  un  des  plus 
beaux  morceaux  de  peinture  décorative  du  XV""  siècle  et  un  des  plus  significatifs 
exemplaires  de  ce  style  mantegiianesque,  système  décoratif  qui  a  fait  école.  Et  toute 
cette  salle,  si  richement  décorée,  mais  dont  tous  les  ornements  cardent  une  si  parfaite 
unité,  semble  un  hymne 
nuptial  en  l'honneur 
de  Frédéric  Gonzague 
et  de  sa  fiancée  Mar- 
guerite de  Bavière. 
Dans  l'œuvre  si  grave, 
épique  ou  tragique  de 
Mantegna  ,  c'est  l'un 
des  rares  sourires  de 
sa  vie. 

La  plus  importante 
de  ces  fresques  est 
celle  qui  représente  Le 
Marquis  Ludovic  Gon- 
zague et  sa  Famille 
(p.  26  à  35)  ;  elle  se 
trouve  sur  la  paroi 
nord;  l'auteur  y  a  ras- 
semblé les  personnages 
de  la  famille  du  prince. 
Une  cheminée  monu- 
mentale sert  de   base 

à  cette  composition.  Sur  cet  entablement  en  forte  saillie  semble  reposer  un  pilier 
central  en  trompe-l'œil  qui  divise  en  deux  la  composition.  Au  premier  plan,  se 
trouvent  les  personnages  les  plus  importants  :  dans  un  cortils  de  marbre  qui  laisse 
voir  un  jardin,  Louis  II,  assis  dans  un  fauteuil,  adresse  la  parole  à  un  de  ses  familiers. 
Au  centre  (p.  27),  la  marquise  de  Mantoue,  magnifiquement  vêtue  de  brocard  d'or,  la 
tête  coiffée  d'une  étoffe  blanche  et  très  raide,  est  assise  également  dans  un  fauteuil. 
Deux  enfants  se  tiennent  à  ses  côtés.  Derrière  les  deux  époux ,  quatre  person- 
nages ,  parents  ou  dignitaires,  restent  debout.  A  droite  de  ce  groupe,  d'autres  figures 
diverses  animent  la  scène  :  des  femmes,  une  naine  d'aspect  énigmatique,  de  beaux  et 
jeunes  hommes  de  fière  allure,  gravissant  les  degrés  jusqu'à  la  hauteur  des  personnages 
principaux  et  accueillis  par  un  autre  personnage  qui  leur  tend  la  main  (p.  28).  Toute 
cette  scène  est  richement  décorée  de  motifs  architecturaux,  de  paysages,  et  d'une 
magnifique  portière  en  trompe-l'œil  qui  semble  suspendue  à  l'un  des  angles,  comme 
un  rideau  de  théâtre  aux  trois  quarts  soulevé. 

On  s'est  demandé,  sans  pouvoir  répondre  d'une  manière  certaine,  si  cette  scène 
est  toute  de  fantaisie  ou  fait  allusion  à  un  événement  de  l'histoire  des  Gonzague.  La 
seconde    composition,   La   Rencontre  du    Marquis  Ludovic  et  du  Cardinal  Francesco 
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D'apriïs  une  Photogr.nphle  de  D.  Anderson,  Rome 
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Gonzaguc  (p.  36  à  42),  qui  couvre  la  seconde  paroi,  représente  par  contre  avec  certi- 
tude un  épisode  de  la  vie  de  famille  du  marquis  de  Mantoue.  A  droite  de  la  porte 
d'entrée,  sur  laquelle  est  placé  le  cartouche  de  la  dédicace  (p.  42),  est  encadrée  la 
scène  où  l'on  voit  Louis  II  descendu  de  cheval  et  s'avançant  vers  son  fils,  le  cardinal 
François,  coiffé  de  la  calotte  blanche,  tout  en  guidant  les  pas  d'un  enfant  richement 
vêtu.  Des  valets,  des  chiens  montrent  que  le  prince  est  en  partie  de  chasse.  D'autres 
personnages,  à  droite  du  cardinal,  sont  représentés  de  profil.  Le  fond  du  tableau  est 
rempli  par  le  panorama  d'une  Rome  symbolique,  remplie  de  ses  monuments  les  plus 
fameux.  Cette  scène  est  historique,  puisqu'elle  rappelle  que  le  22  Août  1472,  le 
cardinal  François  fit  son  entrée  dans  Mantoue.  Le  peintre  a  cependant  remplacé 
cette  ville  par  celle  de  Rome. 

Mantegna  ne  put  achever  la  décoration  du  Castello  Vccchio,  bien  qu'il  y  ait 
travaillé,  par  intermittences  il  est  vrai,  pendant  toute  sa  vie,  et  que  ses  fils  y  aient 
collaboré.  Mais  bientôt,  vers  1484,  une  autre  œuvre  décorative  plus  considérable 
encore,  celle  du  Triomphe  de  Jules  César  (p.  50  à  58) ,  va  le  détourner  des  fresques 
du  Castello  Vecc/iio;  d'ailleurs  cette  œuvre  capitale  de  Mantegna  sera  interrompue 
elle-même  par  les  15  mois  du  séjour  que  l'artiste  a  fait  à  Rome,  où  l'appelait 
Innocent  VIII. 

Les  fresques  de  la  chapelle  du  Belvédère  au  Vatican,  aujourd'hui  anéanties,  repré- 
sentaient, paraît-il,  entre  autres  le  Baptême  du  Christ.  D'après  Vasari,  la  voûte,  les 
murs  et  le  maître-autel  de  cette  petite  chapelle  étaient  couverts  de  fresques  d'un 
caractère  particulièrement  «réaliste»,  dit-il.  On  y  voyait,  par  exemple,  toute  une  foule 
de  néophytes  étant  leurs  vêtements  pour  recevoir  le  baptême  de  la  main  de  Saint 
Jean-Baptiste:  on  devine  les  heureux  détails  de  pittoresque  et  d'anatoniie  dont  un 
peintre  aussi  observateur  a  pu  semer  sa  composition. 

Rentré  à  Mantoue  en  1489,  il  y  reprit  incontinent  l'exécution  du  Triomphe,  qu'il 
n'abandonna  plus,  avant  de  l'avoir  terminé.  C'est  probablement  à  la  fin  de  1491 
que  cette  œuvre  gigantesque  vint  occuper  la  place  qui  lui  était  réservée  dans  le 
palais  de  la  Pusterta,  sur  la  place  de  l'église  Saint  Sebastien,  à  côté  de  la  maison  de 
Mantegna.  Pour  le  dire  en  passant,  cette  église  et  cette  maison  avaient  été  également 
couvertes  de  fresques  par  l'artiste  :  tout  cela  est  anéanti. 

Revenons  au  Triomphe,  dont  la  Galerie  d'Hampton-Court,  en  Angleterre,  conserve 
aujourd'hui  les  cartons  cruellement  repeints.  Car  ce  sont  neuf  cartons  sur  toile  fine, 
collés  sur  papier  et  peints  à  la  détrempe.  Pour  juger  de  leur  style  primitif,  il  faut 
se  reporter  aux  gravures  au  burin  que  l'artiste  a  faites  sur  le  même  sujet,  mais  avec 
une  composition  très  différente.  Ces  neuf  panneaux  ont  les  mêmes  dimensions  :  un 
peu  moins  de  3  mètres  chacun,  sur  une  hauteur  identique,  et  les  fresques  sont  au- 
dessous  des  proportions  de  la  nature. 

1"  Le  premier  panneau  (p.  50)  de  cette  restitution  historique,  la  première  qu'ait  réussie 
la  Renaissance,  nous  montre  les  Enseignes:  des  guerriers,  précédés  de  musiciens 
jouant  de  la  Tuba,  tiennent  fièrement  les  étendards  romains;  d'autres  personnages 
en  grand  nombre  sont  aperçus  dans  la  perspective.  En  avant,  le  buste  de  la  Rama 
Victrix. 

2"  Le  deuxième  panneau  (p.  51)  Dépouilles  des  Temples,  dresse,  sur  un  char  triomphal, 
un  Jupiter  et  une  Junon  gigantesques,  escortés  de  cavaliers.  Des  béliers  des  autels, 
des  catapultes,  des  statues  de  Dieux  et  de  Déesses  suivent,  ainsi  que  le  buste  de 
Cybèle. 

3"  Dans  le  panneau  suivant  (p.  52) ,  tout  un  butin  de  guerre  est  entassé  dans  des 
chars:  des  enseignes,  des  cuirasses,  des  boucliers,  des  trésors.    Ce   sont  \es  Trophées. 
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Albert  Diirer.    Orphée  massacré  par  les  Bacchantes 

Dessin  à  la  plume  d'après  une  esquisse  de  Mantegna.    (Vienne,  Albertina) 
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4°  Viennent  (p.  53)  les  Dépouilles  oplmes:  des  vases  pleins  d'or  et  d'argent, 
suivis  de  génisses  couronnées  pour  le  sacrifice.  Des  trompettes  guerrières  se  dé- 
tachent sur  les  fonds  lumineux. 

5°  Les  Eléphants  (p.  54)  montés  par  les  thuriféraires,  et  précédés  d'un  bœuf 
destiné  au  sacrifice.  Dans  les  lampadaires,  l'encens  fume.  Les  énormes  bêtes  sont 
splendidement  harnachées. 

6°  Le  Butin:  (p.  55)  des  vases  splendides  enlevés  aux  vaincus  sont  portés  par 
des  soldats,  ou  plutôt  par  les  chefs  les  plus  vaillants,  dont  on  honore  ainsi  la  valeur. 

7°  Les  Captifs  (p.  56),  hommes,  femmes,  enfants  confondus,  marchent,  les  mains 
liées,  l'air  abattu. 

8°  Groupe  formé  de  soldats  (p.  57)  qui  portent  les  images  des  ancêtres,  de  la 
Louve,  des  aigles,  des  étendards,  et  sont  précédés  de  Joueurs  de  flûte  qui  célèbrent 
le  triomphateur. 

9°  Le  triomphateur  (p.  58)  ;  c'est  Jules  César,  qui  s'avance,  une  palme  à  la  main, 
couronné  par  la  Victoire  et  monté  sur  un  char  magnifique. 

Un  dixième  panneau,  non  exécuté,  mais  dont  une  gravure  de  Manteoxa  nous  donne 
une  idée,  dei^ait  représenter,  d'après  Gœthe,  les  «intellectuels  >  de  Rome:  sénateurs, 
orateurs,  écrivains,  artistes,  s'associant  au  triomphe  de  César. 

On  est  confondu  à  la  pensée  de  toutes  les  études  auxquelles  l'artiste  a  dû  se  livrer 
pour  créer  ces  centaines  de  figures:  il  a  dû  lire  le  Triomphe  de  Scipion,  d'Appien, 
le  Triomphe  de  Vespasien,  de  Flavius  Josèphe,  étudier  de  très  près  les  bas-reliefs 
de  la  Colonne  Trajane,  l'arc-de-triomphe  de  Titus,  les  monnaies  et  médailles 
antiques  .  .  . 

Quand  Mantegna  acheva  cette  œuvre  capitale,  en  1492,  il  avait  plus  de  soixante  ans, 
et  son  pinceau  n'allait  pas  tarder  à  faire  de  nouvelles  merveilles.  On  a  peu  d'exemples 
d'une  plus  longue  et  plus  glorieuse  carrière  d'artiste,  qui  n'a  cessé  de  progresser 
jusqu'à  son  extrême  vieillesse,  et  n'a  pas  connu  de  décadence.  Mais  le  Triomphe  de 
César  clôt  la  série  des  grandes  fresques  ;  désormais,  à  part  les  peintures  décoratives 
de  la  chapelle  qui  abritera  son  tombeau  (p.  65  à  69),  il  ne  fera  plus  que  des  peintures 
sur  bois  ou  sur  toile:  de  grandes  œuvres  encore,  comme  nous  allons  le  voir. 

TABLEAUX  D'EGLISE 

La  première  peinture  sur  bois  que  nous  ayons  de  Mantegna  date  de  1454  ;  c'est 
la  Sainte  Euphémie  (p.  75  et  76),  qui  est  aujourd'hui  au  Musée  de  Naples,  mais  qui 
a  longtemps,  trop  longtemps,  décoré  l'église  pour  laquelle  l'artiste  l'avait  peinte,  et 
où  l'humidité,  la  fumée  des  cierges,  etc.,  l'ont  fâcheusement  dégradée.  Malgré  cela, 
on  peut  encore  saluer  dans  cette  suave  figure  l'aurore  du  génie  de  l'artiste,  qui 
commence  à  se  dégager  de  la  manière  dure  et  sèche  où  l'avait  entraîné  l'étude  ex- 
clusive de  la  statuaire  antique.  La  Sainte,  qui  tient  un  lis  à  la  main,  est  vêtue  d'une 
longue  robe  dont  l'étoffe,  pleine  de  souplesse,  achève  de  donner  l'impression  de  la 
vie  à  la  figure,  douce  et  pensive. 

Cette  figure,  nous  la  retrouvons,  à  quelques  détails  près,  dans  le  retable  de  Saint 
Luc  (p.  72  et  73)  que  l'artiste  exécuta  en  1453  ou  54  pour  l'église  de  Sainte  Justine 
des  Bénédictins  du  Mont  Cassin,  à  Padoue.  Si  le  Christ  et  la  plupart  des  saints  qui 
ornent  ces  douze  compartiments  sont  encore  empreints  d'une  gaucherie  toute  gothique, 
la  Sainte  Justine  et  la  Sainte  Scolastiijue  du  retable  ressemblent  comme  des  sœurs 
à  cette  charmante  Sainte  Euphémie  qui  est  leur  contemporaine,  ou  à  peu  près,  dans 
l'œuvre  de  Mantegna. 
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Dessin  à  la  plume  de  Mantegna.     (Cabinet  des  Estampes  du  Musée  des  Offices,  Florence) 
D'après  une  Pliolograplile  de  Braun,  Clément  S  Cle..  Dornach  (Alsace) 


Mantegna 

Ayant  quitté  Padoue  pour  Mantoue,  Manteqna,  tout  en  travaillant  à  la  décoration 
du  Castello  Vecchio,  enrichissait  en  1463—1464  l'autel  de  la  chapelle  de  ce  château 
d'un  nouveau  chef-d'œuvre,  le  triptyque  (p.  93)  représentant  Y  Adoration  des  Mages, 
avec  ses  deux  volets:  la  Circoncision  et  V Ascension.  Empreinte  de  ce  réalisme  qui 
caractérise  si  souvent  Mantegna,  l'œuvre  est  cependant  d'une  grande  élégance,  et 
sa  décoration  architecturale  la  revêt  d'une  véritable  splendeur.  Pour  la'  première  fois 
ou  à  peu  près,  Mantegna,  comme  il  le  fera  désormais  pour  la  plupart  de  ses  tableaux 
de  chevalet,  a  passé  un  léger  frottis  d'or  sur  les  étoffes  pour  leur  donner  plus  de 
brillant. 

Dans  le  tableau  centrar(P-  94  et  95),    la  Vierge  est  assise,   avec  son  enfant  sur  les 


Allégorie  de  la  Fortune  et  la  Vertu 
Dessin  à  la  plume  de  .Mantegna  (Brilish-Museum) 
D'jipfc-s  une  PholoRr.Tpliic  de  Braiin,  ClOment  A  Cie.,  Dornach  f  Als 


genoux,  à  l'entrée  d'une  grotte  où  voltigent  de  petits  anges.  Saint  Joseph,  voûté 
comme  un  vieillard,  se  tient  à  deux  pas  d'elle,  un  bâton  à  la  main,  et  regarde,  avec 
étonnement,  le  brillant  cortège  des  Rois  Mages  et  de  leur  suite,  qui  s'approchent  et 
dont  le  premier  s'agenouille  devant  l'enfant. 

La  Circoncision  (p.  97  et  98)  est  une  œuvre  connue  de  tous  ceux  qui  ont  passé 
à  Florence:  la  vue  du  vieux  prêtre  en  vêtement  blanc  et  manteau  bleu  et  à  longue 
barbe  blanche,  armé  de  son  couteau  sacré  effraie  l'enfant,  qui  se  rejette  dans  les 
bras  de  sa  mère.  Celle-ci,  en  robe  rouge,  manteau  vert  et  voile  blanc,  le  regarde 
avec  une  affectueuse  sollicitude:  rien  n'égale  la  tendresse  de  cette  expression!  Un 
jeune  Eliacin  soutient  le  plateau  où  le  prêtre  va  prendre  les  ciseaux  et  le  linge 
nécessaires  à  l'accomplissement  de  la  cérémonie.  A  gauche.  Saint  Joseph  portant  des 
colombes  dans  un  petit  panier,  à  droite,  deux  saintes,  l'une  jeune  et  l'autre  vieille, 
et  un  petit  garçon  qui  se  suce  le  doigt,  complètent  ce  groupe  de  figures  singulièrement 


Mantegna 

expressives  et  vivantes,  où  l'impassibilité  officielle  du  prêtre  et  l'insouciance  du 
garçonnet  ne  font  que  mieux  ressortir  l'amour  maternel  de  la  Madone,  la  plus  humaine 
et  la  moins  hiératique  qui  fut  jamais  dans  le  domaine  de  la  peinture!  Une  colonne 
et  des  cintres  richement  décorés,  les  superbes  ornements  des  parois  du  fond  complètent 
la  beauté  de  ce  chef-d'œuvre. 

Le  volet  de  gauche  (p.  96)  nous  montre  un  Christ  qui  s'élève  au  ciel,  superbement 
droit,  armé  d'une  bannière  et  entouré  d'angelots.  En  bas,  sur  la  terre,  auprès  du 
sépulcre  vide,   la  Vierge   et 


les  apôtres,  le  regard  levé  au 
ciel,  contemplent  la  glorieuse 
ascension  du  Ressuscité. 

De  l'année  1462  (?)  date 
le  tableau  (p.  91)  intitulé  la 
Alort  de  la  Vierge,  aujourd'hui 
au  Musée  du  Prado,  à  Madrid. 
La  Vierge  va  rendre  le  dernier 
soupir  ;  les  apôtres  sont  là, 
des  cierges  à  la  main,  à  son 
chevet.  Saint  Pierre  lui  a 
donné  les  derniers  sacrements  ; 
un  autre  apôtre  tient  un  vase 
de  parfums;  un  autre  balance 
l'encensoir.  Saint  Jean  porte 
une  palme.  Par  un  péristyle 
superbement  orné,  le  regard 
aperçoit  un  fleuve  que  tra- 
verse un  pont  monumental  : 
on  y  reconnaît  le  fameux  pont 
jeté  en  1198  sur  le  Mincio, 
par  le  Pisentino.  C'est  la 
seule  fois  que  Mantegna  ait 
copié  un  paysage  sur  nature 
dans  un  de  ses  tableaux. 

De  l'année  1485,  date  la 
Vierge  et  l'Enfant  entoures 
d'Anges  (p.  107)  du  Musée 
de  Brera,  à  Milan,  tableau  qui 
ornait  primitivement  l'Eglise 
de  Sainte  Marie  Majeure ,  à 
Venise.      «Ce   panneau,    dit 

M.  Yriarte,  a  quelque  chose  de  tendre,  de  joyeux,  et  il  y  a  une  telle  exaltation  dans 
les  chérubins  qui  se  pressent  autour  du  divin  Enfant,  qu'on  conçoit  pour  l'œuvre  une 
profonde  admiration.  > 

C'est  au  Musée  des  Offices,  à  Florence,  qu'il  faut  aller  contempler  aujourd'hui  la 
Vierge  à  la  Carrière  (p.  104)  ou  Petite  Madone,  que  l'artiste  a  peinte  en  1488,  lors 
de  son  séjour  à  Rome.  On  remarquera  le  soin  avec  lequel  il  a  fouillé  de  son  pinceau 
les  stratifications  du  rocher  qui  se  trouve  derrière  la  Vierge,  en  robe  rouge  et  manteau 
bleu.  Cette  curiosité  du  détail  détourne  même  notre  attention  des  deux  figures  princi- 
pales, dont  l'expression  a  pourtant  une  telle  vie  et  une  telle  vérité  ! 


La  Madone  et  l'Enfant  avec  un  Ange 
Dessin  à  la  plume  de  Mantegna  (British-IVluseum) 
;  une  Photographie  de  Braun,  Clément  .\  Cle.,  Dornach  (Alsace) 
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De  la  même  année  ou  peut-être  plus  tard  date  le  Christ  mort  pleuré  par  deux  Anges 
(p.  105),  aujourd'hui  au  Musée  de  Copenhague.  Derrière  ces  trois  figures  (les  anges 
soutenant  le  cadavre  du  Christ  de  manière  à  le  tenir  assis  sur  un  tombeau)  on  voit 
dans  le  lointain,  une  carrière  de  marbre  en  pleine  exploitation  ! 

En  1495,  à  l'occasion  de  la  victoire  problématique  de  Fornoue,  dont  se  targuait 
François  de  Gonzague,  Mantegna  remporta,  lui,  une  victoire  authentique  et  éclatante 
avec  son  tableau:  La  Vierge  de  la  Victoire,  la  fameuse  <  Madonna  délie  Vittoria  » 
(p.  108  et  109),  qui  fait  la  gloire  du  Louvre.  Sous  un  dôme  de  feuillage  entremêlé 
de  fleurs  et  de  fruits,  avec  un  arc  en  plein  cintre  auquel  pend  un  rameau  de  corail, 
se  dresse  un  trône  au  soubassement  décoré  d'une  grisaille  représentant  Adam  et  Eve. 
La  Vierge  est  assise  sur  ce  trône.  Elle  se  tourne  à  gauche  et  étend  la  main  vers 
François  de  Gonzague  agenouillé,  de  profil,  tête  nue,  et  tout  bardé  de  fer.  Derrière 
lui,  Saint  Michel,  couvert  d'une  cuirasse,  la  main  droite  appuyée  sur  une  longue  épée 
et  Saint  André,  dont  on  ne  voit  que  la  tête.  A  droite,  au  premier  plan.  Sainte 
Elisabeth  à  genoux,  vêtue  d'une  robe  verte,  un  voile  jaune  lui  couvrant  la  chevelure, 
et  à  ces  côtés  le  petit  Saint  Jean,  appuyé  sur  une  croix.  Au  second  plan,  Saint 
Georges,  vêtu  d'une  riche  armure  que  recouvre  en  partie  un  manteau  bleu ,  regarde 
de  trois  quarts  le  donateur.  Derrière  lui.  Saint  Luxin  coiffé  d'un  casque  ;  Saint  Georges 
était  patron  de  Mantoue. 

C'est  de  l'année  suivante,  1496,  que  date  la  Vierge  et  l'Enfant  accompagnés  de 
quatre  Saints  (p.  110  et  111),  tableau  commandé  pour  l'église  de  Sainte  Marie  in 
Organo.  Cette  peinture  est  exécutée  a  tempera,  comme  la  plupart  de  celles  de 
Mantegna.  La  Vierge,  enfermée  dans  une  mandorla ,  tient  une  fleur  à  la  main; 
l'enfant,  un  collier  de  corail  au  cou,  lève  la  main  droite  en  un  geste  de  bénédiction, 
La  Vierge  est  assise  sur  des  nuages  ;  tout  autour  d'elle  se  pressent  des  têtes  de  petits 
anges.  Au  premier  plan  (p.  111),  à  gauche.  Saint  Jean  Baptiste  et  Saint  Romuald  ;  et 
à  droite  de  la  Vierge,  Saint  Jérôme  et  un  autre  Saint  sont  abrités  sous  un  berceau  de 
feuillages  de  grenadiers,  de  cognassiers  et  de  citronniers  chargés  de  fruits,  ce  qui 
annonce  pour  le  tableau  une  date  très  voisine  de  celle  de  la  Madone  de  la  Victoire, 
également  rehaussée  par  des  ornements  analogues.  Au  bas  du  tableau,  au  centre, 
trois  anges  chantent  en  s'accompagnant  sur  un  orgue  ,  allusion  à  l'église  qui  la  com- 
manda à  l'artiste. 

Dans  la  Sainte  Famille  (p.  112  et  113)  de  Dresde  (1498)  une  des  œuvres  les  mieux 
conservées  du  maitre,  Marie  et  l'Enfant  se  trouvent  placés  entre  deux  vieillards  (Sainte 
Elisabeth  et  Saint  Joseph),  dont  les  figures  maigres  et  ridées  font  ressortir  d'autant 
mieux  la  jeunesse  et  la  beauté  de  la  mère  et  la  grâce  de  l'enfant  grandissant.  Saint 
Jean,  au  bas  du  tableau,  à  droite,  tient  enroulée  autour  de  son  petit  bras  une  bande- 
role où  se  fisent  les  mots:  Agnus  Dei,  tandis  que  de  la  main  droite,  il  montre  le 
Christ  au-dessus  de  sa  tête. 

Voilà  des  tableaux  d'église  auxquels  nous  pouvons  assigner  une  date  certaine.  Les 
divers  musées  d'Europe  en  contiennent  d'autres  où  manque  la  date  et  même  souvent 
la  signature,  mais  qui  sont  vraisemblement  du  Maître.  Nous  allons  les  énumérer 
rapidement: 

La  Présentation  au  Temple.  On  en  a  deux  exemplaires:  un  au  Musée  Impérial  de 
Berlin  (p.  159),  l'autre  à  Venise  (p.  71),  dans  la  Collection  Stampalia.  Le  tableau 
a  la  forme  d'un  bas-relief  où  les  figures  seraient  coupées  à  mi-corps  par  la  balustrade 
de  marbre  qui  fait  la  base  du  tableau.  Le  grand  prêtre,  un  vieillard  à  longue  barbe 
blanche,  la  tête  enfouie  sous  son  capuchon  gris,  le  corps  drapé  d'une  dalmatique 
rouge   brodée  d'or,    reçoit  de   la   Vierge    le   bambino   coiffé    d'une    calotte    rouge   et 
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emmaiUotté  étroitement. 
La  Vierge  est  vêtue 
d'une  robe  à  manches 
violettes  et  d'un  man- 
teau bleu  clair  doublé 
de  vert.  Un  voile  blanc 
est  posé  sur  sa  tête. 
Tout  autour  de  ces  trois 
figures  principales,  des 
personnages  se  pres- 
sent :  à  gauche,  deux 
saintes  femmes  ,  leur 
manteau  relevé  sur  la 
tête  par  dessus  un  voile 
blanc;  au  centre.SaintJo- 
seph  en  manteau  rouge  ; 
à  droite,  des  jeunesgens. 
Toutes  ces  figures  sont 
admirables  de  gravité 
sereine  et  d'expression. 

Le  tableau  de  Berlin 
est  évidemment  mutilé  ; 
néanmoins,  il  est  bien 
de  Mantegna  ,  tandis 
que  la  réplique  de 
Venise,  fort  inférieure 
comme  exécution,  d'une 
touche  plus  molle,  est 
sans  doute  d'un  dis- 
ciple, peut-être  de  Fran- 
CESco,  le  fils  du  peintre. 

Le  Musée  de  Berlin  possède  en  outre  un  tableau  où  le  nom  de  Mantegna  est 
suivi  d'un  point  d'interrogation  posé  par  le  directeur  même  du  Musée  ;  c'est  La  Vierge 
et  l'Enfant  (p.  157),  celui-ci  chantant,  assis  sur  une  table  de  marbre,  dans  un  pittoresque 
encadrement  d'angelots  qui  prennent  toutes  les  attitudes,  et  jouent  avec  des  bâtons,  des 
échelles,  etc.  Ce  tableau,  quoiqu'il  en  soit,  est  charmant,  et  se  rapproche  de  trois 
autres  Madones  sur  toile,  frottées  comme  des  aquarelles,  et  qui  présentent  avec  la 
première  cette  analogie  d'être  absolument  dégagées  de  la  tradition  :  c'est  l'Humanité, 
c'est  la  Maternité,  ce  n'est  pas  la  roide  Mère  de  Dieu  des  Primitifs.  Ni  accessoires, 
ni  attributs  hiératiques:  c'est  de  l'observation  et  de  la  vérité  au  plus  haut  point,  avec 
en  plus,  un  charme  et  une  élégance  qui  sont  le  secret  de  Mantegna.  L'une  de  ces 
Madones  (p.  77)  fait  partie  de  la  Collection  James  Simon,  à  Berlin  ;  la  seconde  (p. 92) 
se  trouve  au  Musée  Poldi  Pezzoli,  à  Milan,  la  troisième  (p. 99)  est  au  Musée  de  Bergame. 

Le  National  Galleiy ,  à  Londres,  s'est  enrichie  en  1855  d'un  Mantegna  célèbre 
en  Italie:  La  Vierge  et  l'Enfant  avec  Saint  Jean  Baptiste  et  Sainte  Madeleine. 
(P.  114.)  Celui-là  porte  une  croix  grêle,  celle-ci  une  petite  urne.  Les  quatre  per- 
sonnages sont  d'une  pureté  admirable:  tout  en  gardant  un  caractère  sculptural  par  la 
netteté  de  la  ligne,  ils  sont  enveloppés  d'une  telle  atmosphère  de  tendresse  que  cet 
ensemble  de  qualité  fait  du  tableau  un  chef-d'œuvre. 


Mars,  Venus  et  Diane 
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Dans  le  même  Musée,  une  toile  peinte  en  grisaille,  a  tempera,  porte  le  titre  de: 
Samson  et  Dalila.  (P.  126.)  Tout  le  fond  est  rempli  d'un  rocher  de  porphj're  rougeâtre 
d'oii  un  filet  d'eau  tombe  dans  une  vasque.  Un  pampre  s'enlace  à  un  robuste  tronc 
d'olivier.  Samson,  endormi,  appuie  sa  tête  sur  les  genoux  de  Dalila,  qui  lui  coupe 
une  touffe  de  cheveux.  Sur  le  tronc  de  l'olivier  se  lit  l'inscription  suivante:  Fœntina 
Diabolo  tribus  assibus  est  mala  peior. 

Encore  dans  le  même  Musée  Le  Mont  des  Oliviers  (p.  100  et  101),  offre  de  nom- 
breuses analogies  avec  le  Triptyque  de  San  Zéno  à  Vérone.  Au  premier  plan, 
trois   apôtres,   étendus   sur   le   sol,    dorment   au    pied    d'un  rocher  aux   stratifications 
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régulières,  sur  la  plate-forme  duquel  le  Christ  à  genoux,  les  mains  jointes,  prie,  les 
yeux  au  ciel.  Des  anges,  sur  un  nuage,  lui  présentent  une  croix.  Sur  une  route  qui 
serpente,  au  second  plan,  s'avancent  les  soldats  guidés  par  Judas.  A  l'horizon, 
s'alignent  les  fortifications  de  Jérusalem,  dominées  par  des  pyramides  rocheuses.  Des 
arbres  maigres  et  sans  feuilles,  des  grues  qui  picorent  et  des  lapins  animent  la  scène. 
La  vivacité  des  bleus  et  des  rouges  crus  qui  rehaussent  le  tableau,  l'or  des  frottis,  la 
précision  des  détails,  même  de  ceux  du  fond,  et  qui  ne  nuisent  pas  à  l'impression 
morale  et  religieuse  de  la  scène,  tout  contribue  à  faire  de  cette  œuvre  une  des  plus 
remarquables  du  Maître.  Elle  est  du  reste  très  analogue  à  celle  du  Musée  de  Tours 
sur  le  même  sujet. 

La  légende  de  Judith  et  Holophcrne  est  un  sujet  qui  a  hanté  l'esprit  de  Mantegna, 
puisqu'il  y  est  revenu  au  moins  cinq  fois,  en  cherchant  toujours  à  donner  une  variante 
à  l'attitude  de  l'héroïne.  Sans  parler  de  plusieurs  dessins  et  gravures  à  Florence 
(Offices),  au  Louvre,  etc.,  nous  avons  la  Judith  de  Dublin  (p.  124)  un  peu  lourde 
comme  exécution  ;   Judith  et  la  Servante  (Collection  Pembroke  à  Londres),  où  l'on 


Mantegna 
voit  Judith  au  centre  du  tableau,  bras  nus,  poitrine  nus,  le  front  haut  et  se  détournant 
de  la  tête  coupée,  qu'elle  tend  à  sa  servante.  Dans  la  tente  entr'ouverte,  au  second 
plan,  on  aperçoit  le  corps  décapité  étendu  sur  un  lit.  Ce  tableau  s'est  assombri  avec 
le  temps.  La  Judith  de  la  Collection  J.  D.  Taylor  (p.  127),  est  supérieure  à  la 
précédente  comme  relief  et  modelé. 

La  thème  de  V Adoration  des  Mages  a  inspiré  à  Mantegna  un  de  ses  plus  remar- 
quables tableaux:  la  petite 
toile  peinte  à  la  détrempe  de 
la  Collection  de  Lady  Louisa 
Ashburton  (p.  123).  Les  six 
figures  qui  composent  le 
groupe  sont  pleines  de  carac- 
tère et  de  vérité  :  d'un  côté, 
la  Sainte  Famille;  de  l'autre, 
les  trois  rois  Mages  inclinés 
aux  pieds  de  l'Enfant.  Les 
orfèvreries  et  autres  offrandes 
qu'ils  tiennent  dans  les  mains 
sont  détaillées  avec  une  pré- 
cision de  ciseleur,  et  le  type 
de  chacune  des  figures,  y 
compris  celles  des  monarques 
orientaux,  a  dû  être  pris  sur 
le  vif.  Mais  à  ce  réalisme  se 
joint  la  grâce,  l'élégance  de 
l'artiste,  qui,  au  dire  de  M. 
Ch. Yriarte,  «égale  Léonard 
DE  Vinci  et  Lorenzo  de  Credi, 
ce  maître  du  pli ,  dans  l'art 
de  suivre,  sous  les  inflexions 
du  vêtement,  les  mouvements 
du  corps  humain  ». 

Citons  encore,  et  pour  mé- 
moire, le  Christ  à  la  Mar- 
gelle. Ce  tableau  de  la  Collec- 
tion de  M.  Ludwig  Mond,  à 
Londres,  représente  le  Christ 
enfant  et  Saint  Jean,  tous 
deux  debout  sur  la  margelle 
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d  un  puits.  Saint  Jean  désigne 
du  doigt  levé  son  com- 
pagnon comme  le  Sauveur  du  monde.  La  tète  de  Saint  Joseph  apparaît  dans  le  fond 
du  tableau.  La  Vierge,  cachée  à  mi-corps,  un  livre  d'une  main,  une  fleur  de  l'autre, 
semble  s'incliner  devant  »  l'Agnus  Dei  >  :  On  lit  ces  deux  derniers  mots  sur  une  bande- 
role qui  s'enroule  autour  de  la  jambe  nue  de  Saint  Jean.  Des  feuillages  piqués  de 
coings  et  de  liserons  équivalent  à  la  signature  du  Maître,  dont  l'art  s'annonce  surtout 
dans  les  plis  du  vêtement  léger  qui  entoure  l'Enfant-Jésus. 

La  Collection   de  Lord  Wemyss,   à   Londres,   renferme   un   tableau:   La   Vierge  et 
l'Enfant,  qui  a  beaucoup  souffert  dans  certaines  parties;  mais  les  marbres  sur  lesquels 
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se  profilent  les  têtes  de  la  Vierge  et  de  l'Enfant,  les  plis  et  la  souplesse  des  étoffes 
semblent  annoncer  un  Manteona. 

L'Adoration  des  Bergers  de  la  Collection  Borghton  Knight,  à  Ludlow,  nous  montre 
Saint  Joseph  endormi  sur  un  banc  devant  l'étable,  à  l'ombre  d'un  cognassier  chargé 
de  fruits.  Au  centre  du  tableau,  la  Vierge,  les  mains  jointes,  s'incline  sur  l'Enfant 
étendu  sur  le  sol.  Elle  est  entourée  d'anges.  Deux  bergers  d'aspect  misérable  s'in- 
clinent aussi  devant  le  Sauveur,  tandis  que  d'autres  personnages  de  même  apparence 
chétive,  un  homme  et  une  femme,  s'engagent  sur  une  passerelle  pour  venir  se  joindre 
aux  deux  premiers.  Au  coin  se  dresse  un  rocher  conique  ;  plus  à  droite  au  fond,  se 
creuse  une  vallée  sur  laquelle  se  profile  un  arbre  dépouillé  de  ses  feuilles.  Le  carac- 
tère réaliste  de  cette  scène  a  frappé  la  critique,  qui  a  prononcé  à  cette  occasion  les 
noms  de  Millet  et  de  Courbet. 

Manteona  s'est  essayé  par  trois  fois  à  peindre  un  Saint  Sel>astien.  Que  ce  soit  celui 
du  Musée  Impérial  de  Vienne  (p.  88),  ou  celui,  encore  supérieur,  de  l'église  française 
d'Aigueperse  (p.  74),  l'œuvre  du  peintre  padouan  fait  un  contraste  absolu  avec  le  Saint 
Sébastien  adonisé  du  Pérugin.  Celui  de  Vienne  est  d'une  grandeur,  d'un  tragique 
dont  l'expression  reste  inoubliable.  Et  cependant,  il  est  jeune  et  beau;  mais  la  grâce 
de  ses  formes  ne  fait  qu'accentuer  l'éloquence  de  son  regard  désolé.  La  colonne 
richement  décorée  à  laquelle  il  s'appuie,  rappelle  l'amour  de  Manteona  pour  les  belles 
architectures  antiques.  Au  loin ,  à  droite  et  à  gauche  du  portique  où  est  attaché  le 
supplicié,  on  entrevoit,  des  rochers  à  pic,  la  campagne,  des  collines  arrondies.  Le 
Saint  Sébastien  d'Aigueperse  a  un  caractère  plus  réaliste  encore,  et  deux  figures 
d'archers  prises  sur  le  vif  sont  dessinées  au  bas  et  à  droite  de  la  toile. 

Un  troisième  Saint  Sébastien  fait  partie  de  la  Collection  du  baron  Franchetti  (p.  122): 
ici,  le  Saint  est  un  véritable  géant,  qui  remplit  tout  le  cadre  du  tableau  ;  il  est  telle- 
ment hérissé  de  flèches  et  sa  figure  a  une  expression  d'agonie  si  douloureuse  qu'il 
serait  impossible  de  pousser  plus  loin  le  réalisme.  Et  cependant,  la  beauté  de  ce  jeune 
Hercule-Martyr,  un  subtil  avant-goût  d'extase  céleste,  qui  se  lit  dans  son  regard  éteint, 
adoucissent  l'horreur  de  ce  spectacle.  Un  flambeau,  au  pied  du  martyr,  est  entouré 
d'une  banderole  où  on  lit:  Nil  nisi  divinum  stabile  est:  cœtera  fiimiis. 

Le  tableau  de  la  galerie  Brera,  à  Milan  qui  représente  Les  Lamentations  sur  le  Christ 
(p.  115  à  117)  est  plus  connu  sous  le  nom  de  Scorcio  (Christ  en  raccourci).  C'est  en 
effet  par  un  espèce  de  tour  de  force  que  le  Maître  nous  montre  le  Dieu  mort  couché 
de  tout  son  long,  et  que  l'on  voit  en  raccourci  des  pieds  à  la  tête,  à  peu  près  comme 
le  cadavre  de  la  fameuse  Anatomie  de  Rembrandt  au  Musée  d'Amsterdam ,  première 
ébauche  de  la  Leçon  d' Anatomie.  Ce  réalisme  hardi  et  presque  brutal,  qui  fait  plus 
honneur  au  métier  qu'à  l'âme  du  peintre,  est  cependant  adouci  par  les  figures  doulou- 
reuses des  Saintes  Femmes  en  pleurs,  dont  les  traits  crispés,  les  yeux  rougis  par  les 
larmes,  offrent  aussi  un  caractère  de  vérité  extraordinaire;  mais  ici  le  réalisme  est  en- 
nobli par  le  sentiment. 

La  Vierge  avec  six  Saints  et  Saintes  (p.  161)  fait  partie  du  Musée  Royal,  à  Turin. 
Un  enfant  Jésus  de  trois  ou  quatre  ans,  debout  sur  les  genoux  de  sa  mère,  est  l'objet 
de  l'admiration  naïve  d'un  autre  enfant,  qui  lève  vers  lui  une  bouche  et  des  yeux  tout 
grands  ouverts.  Du  même  côté,  à  droite  du  tableau,  deux  saintes  et  un  saint  d'âges 
différents;  à  gauche,  un  vieillard  qui  lit  dans  un  livre  et  une  jeune  femme  dont  l'ex- 
pression est  d'une  grâce  et  d'une  douceur  admirables,  complètent  le  groupe.  Les 
riches  cassures  du  vêtement  de  la  Vierge  rappellent  le  goût  du  maître  pour  les  belles 
décorations  et  les  beaux  accessoires  qu'on  retrouve  dans  presques  tous  ses  tableaux. 

Le  Musée   de  l'Académie  à  Venise  possède   un   Saint  Georges  (p.  102  et  103)   qui 
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vient  de  tuer  le  dragon;  le  saint,  bardé  de  fer,  et  s'appuyant  sur  un  tronçon  de  sa 
lance  brisée,  se  retourne  à  demi  comme  pour  regarder  par  dessus  l'épaule  le  monstre 
mort  et  gisant  derrière  lui.  Le  fond  du  tableau  montre  un  chemin  sinueux  qui  s'élève 
lentement  vers  une  ville  entourée  de  remparts.  Une  riche  guirlande  de  fleurs  et  de 
fruits,  au  haut  de  la  toile,  équivaut  à  une  signature  de  Maxtegna. 


TABLEAUX  HISTORIQUES,  MYTHOLOGIQUES,  ALLEGORIQUES 

Mantegna  n'a  fait  qu'un  très  petit  nombre  de  portraits:  deux  ou  trois;  mais  ils  sont 
remarquables.  C'est  d'abord  celui  du  futur  Cardinal  Francesco  Gonzaga,  qui  se  trouve 
au  Musée  de  Naples  (p.  90);  c'est  surtout  celui  du  Cardinal  Ludovic  Mezzarota,  qui 
fait  partie  du  Musée  Impérial  de  Berlin  (p.  89).  La  netteté  de  la  ligne  et  la  puissance 
du  relief  feraient  déjà  deviner  que  ce  dernier  est  sorti  de  la  main  de  Mantegna,  même 
s'il  n'y  avait  pas  de  signature.  Mais  c'est  un  Mantegna  d'une  parfaite  maturité ,  par- 
venu presque  à  concilier  son  goiJt  pour  le  dessin  d'après  les  statues  antiques  et  l'ob- 
servation aiguë  de  la  vie; 
ce  portrait,  précis  comme  une 
sculpture, est  cependantvivant; 
il  n'y  a  rien  de  sec  ni  de 
décharné  dans  ces  traits  énergi- 
ques, où  l'on  sent  passer  le 
souffle  de  la  vie  et  circuler  le 
sang. 

L.  Mezzarota,  archevêque 
de  Florence,  cardinal  patriarche 
d'Aquilée,  était  un  humaniste 
distingué,  chevalier  de  l'uni- 
versité romaine,  et  épris, 
comme  Mantegna  lui-même 
des  choses  de  l'antiquité.  Né 
à  Padoue  en  1402,  il  mourut 
à  Rome  en  1465.  Ce  person- 
nage est  représenté  au  moment 
où  il  n'était  pas  encore  car- 
dinal: sur  le  portrait,  il  porte 
l'étole  blanche  sous  la  robe 
de  chanoine.  L'œuvre,  peinte 
a  tempera,  doit  dater  de 
l'époque  où  Mantegna  décorait 
les  Ercinitaiii:  1460  probable- 
ment. 

Deux  figures  allégoriques, 
YEté  et  V Automne  (p.  129), 
réunies  dans  un  même  cadre, 
à  la  National  Gallery  de  Lon- 
dres, sont  peintes  a  tempera 
en  grisaille  d'un  ton  brun  sur 
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ton  des  étoffes ,  des  chairs  et  des  chevelures.  Ces  profils  ce  détachent  sur  marbre  ou 
sur  agate.  Le  vase  suspendu  par  un  ruban  au-dessus  de  la  tête  de  VEte  ressort  en 
plein  relief;  au-dessus  de  la  tête  de  V Automne,  les  feuillages  sont  d'une  netteté  de 
contours  et  d'une  élégance  de  bas-relief  hellénique.  L'Eté  tient  un  crible  à  vanner  le 
blé;  l'Automne  porte  un  vase  à  ses  lèvres. 

C'est  au  Louvre  qu'on  peut  voir  deux  grandes  toiles  qui  ont  jadis  décoré  la  galerie 
d'Isabelle  d'Esté  et  qui  sont  aujourd'hui  une  des  gloires  de  notre  Musée:  \e  Parnasse 
et  le  Triomphe  de  la  Vertu  sur  le  Vice.  Le  Parnasse  (p.  59  à  62)  est  probablement 
un  peu  antérieur  au  second  tableau.  Au  sommet  d'un  rocher  qui  forme  arcade,  devant 
un  lit  qu'ombrage  un  berceau  d'orangers,  debout,  Vénus  reçoit  les  adieux  de  Mars  vêtu 
en  guerrier  (p.  60).  A  gauche  l'Amour  dirige  une  sarbacane  sur  Vulcain,  qui  sort  me- 
naçant de  sa  forge.  Au  centre,  devant  le  rocher,  les  Muses  entrelacées,  que  fait  danser 
aux  sons  de  la  lyre  Apollon,  assis  à  gauche  (p.  61  et  62).  A  droite.  Mercure,  tenant 
le  caducée,  s'appuie  sur  Pégase,  qui  déploie  ses  ailes.  Au  loin,  on  entrevoit  un  pay- 
sage bleuâtre  et  l'Hélicon ,  d'oii  descend  l'Hippocrène.  Cette  toile  est  mal  nommée; 
son  vrai  titre  devrait  être:  Le  Triomphe  de  l'Amour.  En  outre,  le  soi-disant  Apollon 
pourrait  bien  être  un  Orphée! 

Le  Triomphe  de  la  Vertu  sur  le  Vice  (p.  63)  est  une  composition  des  plus  mouve- 
mentées. Sur  le  bord  d'un  bassin,  Minerve,  armée  d'une  lance  et  d'un  bouclier,  s'élance, 
précédée  de  deux  nymphes  qui  portent  un  flambeau.  A  leur  approche  s'enfuient  Vénus, 
debout  sur  un  Centaure,  et  le  troupeau  des  Vices.  Au  fond,  un  berceau  d'orangers, 
taillés  en  arcade;  décoration  chère  à  Mantegna.  Au  ciel,  dans  une  gloire,  les  Vertus, 
qui  vont  remplacer  vers  la  terre  les  monstres  que  Minerve  a  chassés.  A  gauche,  au- 
tour d'un  arbre  à  figure  humaine,  une  banderole  avec  une  inscription  en  trois  langues. 
Cette  bizarre  composition,  qui  a  été  imposée  à  l'artiste  par  Isabelle  d'Esté,  porte 
cependant  la  marque  éclatante  du  maître,  soit  par  la  précision  du  dessin,  soit  par  l'éclat 
des  éléments  décoratifs. 

C'est  la  National  Gallery  qui  possède  Le  Triomphe  de  Scipion  (p.  119  à  121).  Ce 
tableau  a  été  commandé  en  1504  et  achevé  en  1506.  On  l'a  trouvé  après  la  mort  de 
l'artiste,  dans  son  atelier.  Le  choix  du  sujet  a  été  inspiré  à  l'artiste  par  Francesco 
Cornaro  ,  cardinal  vénitien ,  qui  avait  la  prétention  d'appartenir  à  la  gens  Cornelia. 
Mantegna  pour  lui  complaire,  a  peint  la  scène  du  Triomphe  de  Cornélius  Scipion  le 
jour  où,  au  nom  du  Sénat  et  du  Peuple,  qui  l'en  avaient  jugé  digne  comme  le  plus 
grand  citoyen  de  Rome,  il  recevait  en  leur  nom  l'image  de  la  Mère  des  Dieux,  pour 
la  placer  au  rang  des  divinités  reconnues  de  l'Etat.  Publius  Cornélius  Scipion  Nasica 
est  ici  au  centre  de  la  composition,  suivi  des  nobles  et  des  représentants  des  colonies 
asiatiques.  On  porte  en  procession  l'image  de  Cybèle  et  les  pierres  météoriques  qui, 
tombées  en  Italie,  étaient  considérées  comme  des  présages  redoutables:  pour  conjurer 
ceux-ci,  les  Livres  Sibyllins  avaient  prononcé  qu'il  fallait  envoyer  au-devant  de  l'image 
de  la  Déesse  le  plus  grand  citoyen  de  Rome.  Une  inscription:  .S.  Jiospes  Numinis 
S.C.  rappelle  le  sénatus-consulte  décrété  à  cette  occasion.  La  dame  romaine  qui  s'avance 
et  qui  s'incline  pour  recevoir  la  divinité,  est  Claudia  Quinta.  Cette  toile  a  été  exé- 
cutée en  grisaille  a  tempera.  La  belle  ordonnance  et  le  caractère  sculptural  de  ces 
figures  sont  d'autant  plus  dignes  d'être  admirés  que  cette  œuvre  date  de  la  vieillesse 
avancée  du  peintre. 

La  Collection  du  duc  de  Buccleuch  renferme  un  magnifique  fragment  sans  date 
mais  qui  doit  être  des  dernières  années  de  Mantegna  (vers  1495?),  et  intitulé:  La 
Sibylle  et  le  Prophète  (p.  118).  Ce  sont  deux  figures  majestueuses:  celle  d'un  grand- 
prêtre  qui  tient  à  la  main  les  Saintes  Ecritures,   et  celle  d'une  femme  d'une  éclatante 


Mantegna 

beauté,    qui  étend  la  main  et  prête  un  serment.     Elle    est   coiffée   d'un  riche  bandeau 
d'où  pend  un  long  voile. 

Le  mode  d'exécution  est  une  grisaille  à  deux  tons.  Le  candélabre  du  pilastre 
d'angle  rappelle  ceux  qui  séparaient  autrefois  les  cartons  des  Triomphes,  quand  ils  or- 
naient le  palais  de  la  Piistcria,  à  Mantoue. 


A  ses  fresques,  à  ses  tableaux  d'Eglise  ou  de  chevalet,  Mantegna  a  ajouté  une 
abondante  moisson  de  gravures  sur  cuivre  dont  notre  volume  offre  aux  regards  les 
plus  beaux  exemplaires  (p.  130  à  145).  Il  en  a  probablement  commencé  l'exécution 
lors  de  son  passage  à  Rome.  Quelques  critiques,  tels  que  l'abbé  Zani,  se  refusent  à 
croire  que  la  découverte  de  Maso  Finiguerra  ait  tardé  si  longtemps  à  se  répandre,  et 
qu'un  intervalle  de  trente-deux  ans  se  soit  écoulé  entre  l'invention  de  Finiguerra  et 
les  premières  gravures  de  Mantegna.  Bartsch  a  répondu  que  cette  invention  n'avait 
pas  fixé  l'attention  générale  et  qu'elle  ne  s'était  pas  propagée  en  Italie  aussi  rapide- 
ment, à  beaucoup  près,  que  le  pense  l'abbé  Zani.  Deux  raisons  font  croire,  à  M. 
Charles  Blanc  que  Mantegna  n'avait  pas  encore  manié  le  burin  avant  son  voyage  à 
Rome.  La  première  est  fondée  sur  un  passage  de  Vasari  qui  dit  formellement:  Les 
ouvrages  de  Baldini  étant  venus  à  la  connaissance  de  Mantegna  lorsqu'il  était  à  Rome, 
celui-ci  commença  à  graver  beaucoup  de  ses  dessins.  »  La  seconde  raison,  c'est  que, 
dans  un  autre  passage,  Vasari  donne  à  entendre  qu'ANDREA  se  plut  à  graver  sur  cuivre, 
à  l'exemple  de  Pollajuolo.  Or  c'est  à  Rome  seulement  que  Pollajuolo  et  Mantegna 
purent  se  connaître.  Au  surplus ,  si  l'on  observe  que  la  gravure  fut  inventée  par  un 
orfèvre  et  fut  d'abord  exercée  en  Italie  par  des  orfèvres,  tels  que  Baccio  Baldini, 
Pollajuolo,  et  Sandro  Bolticello,  qui  avait  débuté  dans  l'art  par  l'orfèvrerie,  on  est 
disposé  à  croire,  avec  le  marquis  Selvatico,  que  Mantegna  aurait  appris  l'art  de  graver, 
à  Rome,  de  son  ami  Niccolo,  orfèvre  du  pape.  Il  y  atteignit  une  incontestable  per- 
fection et  si  la  composition  se  ressent  encore  parfois  de  la  dualité  d'inspiration  dont 
nous  avons  parlé  à  plusieurs  reprises,  l'exécution  est  à  l'abri  de  tout  reproche.  Ce 
■qui  avait  pu  gêner  le  peintre  n'existe  pas  pour  le  dessinateur  incomparable  qu'était 
Mantegna. 

Et  maintenant,  il  faut  conclure,  si  tant  est  qu'une  conclusion  soit  nécessaire  à  nos  lec- 
teurs, qui  l'ont  déjà  tirée  aux-mêmes  de  notre  notice.  Une  pareille  œuvre,  aussi  considé- 
rable, aussi  sincère,  aussi  forte,  aussi  éducative,  place  Mantegna  au  rang  des  maîtres,  sinon 
au  rang  des  plus  grands,  du  moins  immédiatement  au-dessous,  à  côté  d'un  Bellini, 
d'un  Pérugin,  d'un  Ghirlandajo,  non  loin  de  Léonard.  Son  excellence  comme  des- 
sinateur l'élève  même  au-dessus  du  Vinci,  près  de  Michel-Ange;  ses  qualités  de  peintre 
annoncent  Raphaël.  C'est  assurément  le  plus  illustre  des  précurseurs  :  Mantegna  a 
canalisé  dans  son  œuvre  les  deux  grands  courants  artistiques  qui,  depuis  qu'il  y  a  des 
hommes,  se  partagent  l'humanité  :  l'Idéalisme  et  le  Réalisme.  11  a  préparé  l'œuvre  du 
génie  qui  en  fera  l'intime  fusion. 
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Mantegna    1 


•Padoue,  Eglise  Ercmit; 


Le  Baptême  d'Hermogène 


Photographie  D.  Anderson,  Ron 


•Padoue,  Eglise  Eremilanl 


Saint  Jacques  condamné  à  Mort 

1450 


Photographie  D.  Andersen,  Rome 


•l'alloue,  EiîMse  Erfniitani 


Saint  Jacques  marchant  au  Supplice 

1451 


Photographie  O.  Anderson,  Roh 


'Padoue,  Eglise  EremilaiU 


Exécution  de  Saint  Jacques 


Photographie  D.  Anderson,  Ron 


•Padoue,  Eglise  Eremllanl 


Martyre  de  Saint  Ctiristophe 

1453—1454 


Photographie  D.  Andersoii,  Roir 


«Padoue,  Eglise  Eremitanl 


La  Translation  du  Corps  de  Saint  Christophe 

1453—1454 


Photographie  D.  Andersen,  Rome 


Padoue,  Eglise  EremUani 


Le  BaptOme  d'Hermogène  (PI.  2) 

(Fragment) 


Photogropliie  D.  Anderson,  Rome 
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Padoue,  Eglise  Eremltanl 


Saint  Jacques  condamné  à  Mort  (PI.  3) 

(Fragment) 
Photographie  D.  Andersen,  Rome 


10 


Podoue,  Eclise  Eremltani 


Saint  Jacques  marchant  au  Supplice  (PI.  4) 

(Fragment) 


12 


13 


14 


Padoue,  Eglise  Eremltanl 


L'Exécution  de  Saint  Jacques  (PI.  5) 
.(Fragmenl) 

Photographie  D.  Anderson,  Rome 


Mantegna    2 


15 


Padouc.  Eglise  Eremltani 


L'Exécution  de  Saint  Jacques  (PI.  5) 
(Fragmenl) 


Padûue,  Enlise  Eretnitani 


L'Exécution  de  Saint  Jacques  (PI.  5) 

(Fragment) 


Photograplile  D.  Andersen,  Rome 


'  Padoue,  Eglise  Eremltan 


Le  Martyre  de  Saint  Christophe  (PI.  6) 
(Fragment:  Alantegna  et  Pixolo) 


Padoue,  lïglise  Eremttani  Fresqu 

Le  Martyre  de  Saint  Christophe  (PI.  6) 

{Fragment:  Onofrio  di  Palla  Strozzi,  Girolamo  Valle  et  Bonifazio  Frigimalica) 
Photograpliie  D.  Anderson,  Rome 

19 


20 


Padoue,  Eglise  Eremitani 


La  Translation  du  Corps  de  Saint  Christophe  (Pi.  7) 
(Fragment) 
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23 


24 


25 


26 


27 


m  Corte  (Cnmern  ileuli  Sposli 

Le  Marquis  Ludovic  Gonzague  et  sa  Famille 

(Fragment) 


Photographie  D.  Andersen,  Rome 


28 


29 


Iiaïuau  di  Coite  iCjuicra  dfv;li  SposI) 

Le  Marquis  Ludovic  Gonzague  et  sa  Famille 

(Fragment:  La  Marquise  Barbara,  Ludovic  el  Paolo) 


Pho'ographie  D.  Anderson,  Ro 


30 


Muntoue,  Château  di  Corte  (Caméra  degll  SposI) 

Le  Marquis  Ludovic  Gonzague  et  sa  Famille 

(Fragment:  La  Marquise  Barbara! 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 


Mantegna    3 


irlc  (■ 


degll  Sposii 

Le  Marquis  Ludovic  Oonzague  et  sa  Famille 

(Fragment:  Bartolommeo  Manfredi  |V)) 


Hliolosri 


32 


Maiituuc,  Cliillcau  dl  Corte  (Ci 


Le  Marquis  Ludovic  Gonzague  et  sa  Famille 

(Fragment:  Gian  Francesco  Gonzague) 
Pholographle  D.  Anderson,  Rome 


33 


Manloue,  Château  dl  Corle  (Caméra  degll  SposI) 

Le  Marquis  Ludovic  Gonzague  et  sa  Famille 

(Fragment:  Portrait  d'Inconnu) 
Photographie  D.  Andersen,  Rome 


34 


Manloue,  Château  dl  Corle  (Caméra  degll  Sposll 

Le  Marquis  Ludovic  Qonzague  et  sa  Famille 

(Fragment:  Rodoifo  Gonzague) 
Photographie  D.  Andersen,  Rome 


35 


Mantoii,-,  Cliateau  dl  Cortc  (Coniera  dc-gll  Sposl)  Frcsqu 

La  Rencontre  du  Marquis  Ludovic  et  du  Cardinal  Lrancesco  Gonzague 

1472-1474 
MioloRraphie  D.  Antlerson,  Rome 
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Mantoue,  Château  di  Corte  iCa 


degli  Sposi) 

Le  Marquis  Ludovic  Gonzague 

(Fragment  du  Tableau  précédent) 


Photographie  D.  Aiiderson,  Ron 


37 


BSHBPV 

^i^B 

k  ■  . 

BBjL^^^^^> 

H^^^^^  ■ 

''^"ijy^iiM^ 

L 

.\^ 

^HJHpPM^' 

H^^Hr^^' 

Jêw 

1 

1"^" 

W^^" 

^^^^^^^Hbt  •<*■—      /^l 

f""^-     ^^^^ 

;1 

r 

lï^'^ 

L'.-    ^k.  ^''^ 

/ 

P-'Ié 

^^^^Hn:"'/"' 

%■  t^i 

^Ek&éé 

..,\ ,.         - 

ll^ilJH 

F  flR^HH%c^           V;_ 

"■<<-.'  !J 

i^^ 

■HHmp 

1  ^B[<i  '  ' 

1 

El 

rSFuI  i'I  i^ 

11^ 

ÉH 

,  Chntean  di  Corle  (Caméra  deeli  SposI) 

Le  Cardinal  Francesco  Gonzague 

(Fragment  du  Tableau  p.  36) 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 


38 


Château  dl  Corte  (Caméra  degli  Sposi) 

Portrait  de  Gian  Francesco  Gonzague 

(Fragment  du  Tableau  p.  36) 


iiderson,  Rome 


39 
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40 


Mantoue,  Chiteau  di  Corle  (Caméra  degli  Sposi) 

L'Equipage  de  Chasse  de  Ludovic  Gonzague 

1473—1474 


Photographie  D.  Anderson,  RoiT 


42 


Maiitoue,  Chaieau  di  Corte  (Caméra  degll  Spusi 


Peinture  du  Plafond 

1469-1470 


Photogiaphie  D.  Anderson,  Ron 


43 


44 


Mantouc,  Cuateiui  M  Co: 


Décoration  de  la  Voussure 

(Fragmetit) 


Maiiloue,  Clullcau  d 


Décoration  de  la  Voussure 
(Fragment) 

Photographie  D.  Andersnn,  Rome 
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46 


05 


48 


intcau  dl  Cortc  (Caméra  degU  Sposi) 

Orphée  aux  Enfers 

(Fragment  de  la  Voussure) 


i  degll  SposI) 

Blason  des  Gonzaga 

(Fragment  de  la  Voussure) 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 


49 


LE  TRIOMPHE  DE  CÉSAR 

CHÂTEAU  DE  HAMPTON  COURT,  PRÈS  DE  LONDRES 
1484—1492 


*  Hampton  Court 


Toik',  11.  2,74,  L.  2,74 


Le  Triomphe  de  César.   (1) 

1484—1488 
Photographie  Braun,  Clément  S  Ole.,  Dornach  (Alsace) 
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Sur  Toile,  H.;,74,  L.  2,71 


Le  Triomphe  de  César.   (II) 

1-1K4— 14SS 
l'holographie  Braun,  Clément  &  Cle.,  Dornach  (Alsace) 


51 


Le  Triomphe  de  César.   (111) 

148-1-1488 

Photographie  Braun,  Clément  *  Cle.,  Dornach  (Alsace) 


Sur  Toile,  H.  2,74,  L.  2,74 


52 


Sur  Toile,  H.  2,7J,  L.  2,74 


Le  Triomphe  de  César.   (IV) 

1488-1490 
Photographie  Braun,  CItment  4  Cie.,  Dornach  (Alsace) 


53 


Sur  Toile,  H.  2,74,  l.  2,74 


Le  Triomphe  de  César.  (V) 

1490— I4y2 
Photographie  Braun,  Clément  S  Cie.,  Dornach  (Alsace) 


54 


Sur  Toile,  H.  2,74,  L.  VI 


Le  Triomphe  de  César.   (VI) 

1490—1492 
PhotOEraphIc  Braun,  Clément  S  Cle.,  Uornach  (Alsace) 


55 


Le  Triomphe  de  César.  (VII) 


1490—1492 
Phologcaphie  Brauii,  Clément  «  C 


Dornach  (Alsace) 


56 


Hampton  Court 


Tolk-,  H.  2,74,  L.  2,74 


Le  Triomphe  de  César.   (Vlll) 

1490-1492 
Photographie  Braun,  Cltïmcnt  &  Cic  ,  Dornach  (Alsace) 


57 


Toile.  H.  2,74,  L.  .'Ji 


Le  Triomphe  de  César.   (IX) 

1490—1492 
Photographie  Braun,  Clément  »  Cle.,  Dornach  lAlsace) 


58 


GALERIE  D'ISABELLE  D'ESTE  GONZAGUE 
AU  PALAZZO  DI  COSTE,  MANTOUE 


(ACTUELLEMENT  AU  LOUVRE) 


Mantegna    5 


59 


Le  Parnasse 

(Fragment) 
Photographie  de  Braun,  Clément  A  Cie.,  Dornach  (Als 
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64 


DÉCORATION  DE  LA  CHAPELLE  FAMILIALE 
DE  MANTEGNA 

(S.  ANDRÉA,  MANTOUE) 


65 


66 


Manloui-,  Chapelle  de  Mantcgna  iS.  Anilréa) 

Le  Baptême  du  Christ 

(Exécuté  par  un  élève  de  Mantegna  d'après  un  dessin  du  Maître) 

151»; 

Photographie  de  D.  Anderson,  Rome 


67 


M:inloue,  S.  Andi 


Saint  iMathieu 


Mantoue,  S.  Andréa 


Saint  Jean  l'Evangéliste 

(Exécuté  par  un  élève  de  Mantegna  d'après  un  dessin  du  Maître) 
1516 


Photographie  de  D.  Andersen,  Rome 

68 


Manloue,  S.Andréa 


Saint  Luc 


Mnntoue,  S.  AniJrta 


Saint  Marc 

(Exécuté  par  un  élève  de  Mantegna  d'après  un  dessin  du  jMaitre 
1506 

Photographie  de  D.  Anderson,  Rome 

69 


FRESQUES  ISOLÉES,  PIÈCES  D'AUTEL, 
TABLEAUX 


Mantegna    6 


Saint  Antoine  et  Saint  Bernardin  tenant  une  Couronne  au   ^  chiffre  ^  du  Christ 


Photographie  D.  Anderson,  Rome 


70 


71 


72 
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73 


Aigneperse,  Nutre  Dame 


Sur  Toile,  H.  2,57,  L.  1,42 


Saint  Sébastien 

1452-1454 


74 


Noples,  .Musée  Nntlon.il  Sur  Toile,  H.  1.60,  L.  0,80 

Sainte  Euphémie 

1454 
Photographie  D.  Andersen,  Rome 


75 


Napics,  Musée  National 


Sainte  Euphémie 

(Fragment) 

Photographie  D.  Andersen,  Rome 


76 


llcrllii,  James  Simon 


Sur  Toile,  H.  0,A2,  L.  0,32 


La  Vierge  et  l'Enfant 

14.54 


77 


Vérone,  S.  Zenon 


Sur  Bols,  H.  4,80,  L.  4.; 


Décoration  d'Autel 

1456-1459 


Photographie  D.  Andersen,  Rome 
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Sur  Bols,  11.2,20,  L.  1,15 

Décoration  d'Autel  :  La  Vierge  et  l'Enfant  avec  des  Anges 

(Tableau  central  du  Triptyque  p.  7S) 


Pliotographie  D.  Andcrson,  Rotr 


s.  Zenon  H.  2,20.-L.  l.lî 

Décoration  d'Autel:  Saint  Pierre,  Saint  Paul  et  deux  autres  Saints 

(Tableau  de  gauche  du  Triptyque  p.  78) 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 
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c,  s.  Zenon  i  "■  ^^O,  L.  1,15 

Décoration  d'Autel:  Saint  Jean,  Saint  Laurent  et  deux  autres  Saints 

(Tableau  de  droite  du  Triptyque  p.  78) 


Photograplile  D.  Anderson,  Ron 
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>       "s 


Kiljj 

S^ulvy 

P»^..-nÉ 

';/^^^?^F'*B 

^  Paris,  Louvre 


Jésus  sur  la  Croix 
(Fragment  du  Tableau  p.  82) 


Photographie  Braun,  Clément  &  Cie.,  Dornach  (Aïs 
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•  Paris,  Louvre 


Jésus  sur  la  Croix 

{Fragment  du  Tableau  p.  82) 
Photographie  Braun,  ClOment  S  Cie.,  Dornach  (Alsace) 
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86 
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«vienne.  Musée  Royal  Sur  Bois.  H.  0,68,  L.  0,.il 

Saint  Sébastien 

Vers  1461 


Photographie  Franz  Hanfstaengl,  Munich 


'  Berlin,  Musée  Frédéric 


Portrait  du  Cardinal  Ludovic  Mezzarota 

1460 


Photographie  Franz  Hanlstaeni;!,  Municii 


Sur  Bois,  H.  ",14,  L.  0,M 
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«Noples,  MusOe  NalionnI  Sur  Bols,  H.  0,2S.  L.  0,175 

Portrait  du  futur  Cardinal  Francesco  Gonzaga 

1461 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 
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•Madrid,  Musée  du  Prado 


Sur  Bols,  H.  0,54,  L.  0,42 


La  Mort  de  la  Vierge 

Vers  UG2 


F'hûtograpliie  D.  Aiiderson,  Ron 


•Milan,  Musée  Poldl-Pe 


La  Vierge  et  l'Enfant 

Vers  1462 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 


Sur  Toile,  II.  0,45,  L.  0,35 
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*  Florence,  Musée  des  Offices 


Sur  Bols,  H.  0,76,  L.  0,765 


L'Adoration  des  Mages 

(Tableau  central  du  Triptyque  p.  93) 
Photographie  D.  Andersen.  Rome 
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"Florence,  Musée  des  Offices 


L'Adoration  des  Mages 

(Fragment) 
Photographie  D.  Andersen,  Rome 
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•Florence,  Musée  des  Offices  Sur  Bois,  H.0,86,  L.  0,425 

L'Ascension 

(Partie  gauche  du  Triptyque  p.  93) 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 
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«Florence,  Musét  des  Olllc. 


Sur  Bols,  H.  0,S6,  L.  0.423 


La  Circoncision 

(Partie  droite  du  Triptyque  p.  93) 


Pliotographle  D.  Anderson,  Rome 
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♦Florence,  Musée  des  Offu 


La  Circoncision  (p.  93) 

(Fragment) 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 


^Bergame,  Musée  de  l'Acad.  Carrara 


La  Vierge  et  l'Enfant 
Vers  1464 

l'Iiotograplilc  D.  Anderson,  Romt 


Sur  Toile,  H.  0J3,  L.  0,31 
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100 


101 


»  Venise,  Académie 


Sur  Bois,  H.  0,66,  L.  0,32 


Saint  Georges 

Vers  1462 
Piiotoeraphie  D,  Anderson,  Rome 
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**  Venise,  Académie 


Saint  Georges 

(Fragment) 

Photographie  D.  Anderson,  Ron 


103 


*  Florence,  Musi^e  des  Offices 


Sur  Bols,  H  0,29,  L.  0,215 


La  Vierge  et  l'Enfant 

Vers  1466 
Pliotographie  D.  Anderson,  Rom 
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*  Copenhague,  Muste 


H.  0,S3,  L.  0,51 


Le  Christ  mort  pleuré  par  deux  Anges 

Vers  1500 
Photographie  Braun,  Clùmcnt  H  Cie  ,  Dornach  (A)sace) 
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•  Londres,  Galerie  Nationale  Sur  Toile,  H.  0,70,  L  0,A9ô 

L'Enfant  Jésus,  Maître  du  Monde,  avec  Saint  Jean  enfant,  Joseph  et  Marie 

Xets  1490 
Photographie  Braun,  Clément  i  Cle.,  Dornach  (Alsace) 
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*MUan,  MuscL-  Br( 


La  Vierge  et  l'Enfant  entourés  d'Anges 

Vêts  H85 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 


Sur  Bols,  H.0,.S9,  L.  0.71 
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■'Paris,  Louvre 


Sur  Toile,  H.  2,80,  L.  l,f 


La  .Madonna  délia  Vittoria" 

1495—1496 


Photographie  Braun,  Clément  &  Cie.,  Dornach  (Alsace) 
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*  Paris,  Louvre 


La  „Madonna  délia  Vittorla" 
(Fragment) 
1495-1496 

Photographie  Braun,  Clément  &  Cle.,  Dornoch  (Alsace) 
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«Milan,  CoDection  du  Prince  Trlvulzlo  Sur  Toile,  H.  2,87,  L.  2,14 

La  Vierge  et  l'Enfant  accompagné  de  quatre  Saints 

(Achevé  le  15  Août  1497) 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 
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*Milan,  Collection  du  Prince  Trivulzlo 

La  Vierge  et  l'Enfant  accompagnés  de  quatre  Saints 

(Fragment) 


Photographie  D.  Anderson,  Rome 


*=.Dresde,  Galerie  Roya 


La  Sainte  Famille 

Vers  1498—1499 


Photographie  Alinari  frères,  Flon 


Sur  Toile,  H.  0,755,  L,  0,615 
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«Londres,  Qalerle  Nationale  Sur  Toile,  H.  1.38,  L.  1,13 

La  Vierge  et  l'Enfant  avec  Saint  Jean-Baptiste  et  Sainte  Madeleine 

Entre  1500  et  1504 
Photographie  Franz  Hanfstaengl,  Munich 
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115 
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■  Milan,  Musée  Bren 


Lamentation  sur  le  Christ 

(Fragment) 
Photographie  D.  Anderson,  Rome 
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Sur  Toile,  H.  0,.5S.  L,  0,48 


La  Sibylle  et  le  Prophète 


118 


119 


120 


Saint  Sébastien 

1505—1506 


122 


123 


Dublin,  Galerie  Nationale 


Judith 
Atelier  de  Mantegna 


Photographie  Noilyer,  Dublin 


Sui  Toik,  11.0,46,  B.  0,355 


124 


Londres,  Galerie  Nationale 

L'Eté 


Sur  Toile,  H.  0,72,  L.  0,23 

L'Automne 


Atelier  de  Mantegiia 
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Londres,  Galerie  Nalioiuile 


Samson  et  Dalilah 

Atelier  de  Mantegna 


PhotORraphie  Franz  Hanfstaengl.  Munich 
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Judith 


Didon 


Atelier  de  Manlegna 
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Sur  Toile,  H.  0,465,  L.  0,37 


Le  Jugement  de  Salomon 

(Ecole  de  Mantegna) 
Photographie  Braun,  Clément  ,^  Cie-,  Dornach  (Alsace) 
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Munich,  Collection  Royale 


Sur  Toile,  H.  0,10»,  L.  0,34 


Mucius  Scaevola 

Ecole  de  Mantegna) 
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GRAVURES  EN  TAILLE-DOUCE 


H.  0,230,  L.  0,235 


La  Vierge  et  l'Enfant 
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La  Bacchanale  au  Pressoir 

(Fragment) 
B.  19 
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133 


134 


Q  i; 

"a   t 


135 


136 


La  Bacchanale  de  Silène 
(Fragment) 
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H.  0,330,  L.  0,323 


Le  Christ  ressuscité;  à  ses  côtés,  André  et  Longinus 
B.  6 


138 


139 


140 


H.  0,375,  L.  0,292 


La  Flagellation 
B.  1 

(Atelier  de  Mantegria) 
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H.  0,426,  L.  0,343 


Le  Christ  dans  les  Limbes 

B.  5 

(Atelier  de  Mantegna) 
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11.0,4.W,  L.  0.355 


Descente  de  Croix 

B.  4 

(Atelier  de  Mantegna) 


143 


H.  0,465,  L.  0,360 


L'Ensevelissement  du  Christ 

B.  2 
(Atelier  de  Atantegna) 


11.  0,390,  L.n.;s2 


L'Adoration  des  Mages 

H.  9 

(D'après  jMantegna) 
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SUPPLÉMENT 

ŒUVRES  DOUTEUSES  OU  NON  AUTHENTIQUES 
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*Padoue,  Eglise  Ei 


Fresque  du  Plafond 


Saint  Marc  l'Evangéliste 

Photographie  D.  Anderson,  Rome 
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«Padouf.  Eglise  Eremilanl 


Saint  Jean  l'Evangéliste 


1  resquf  du  Plalorul 
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•PadouL'.  Eglise  Eremltani 


Saint  Luc  l'Evangéliste 

Photographie  D.  Anderson.  Rome 


Fresque  du  Plafond 
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148 


149 


150 


151 


*Padoue,  Eglise  Ercraltanl 


L'Appel  de  Jacques  et  André,  fils  de  Zébédée 

Photographie  D.  Anderson,  Rome 
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*Pacloue,  Eglise  Eremltaiil 


Les  Démons  exorcisés  par  Saint  Jacques 

Photographie  D.  Andersen,  Rome 
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*Padouc,  Eglise  Eremitani 


Fresque  de  l'Abside 


L'Assomption 

Photographie  D.  Anderson,  Rorr 
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155 


•  Padoue,  Musiïe  .Municipal 

«  Ecce  Homo  >  dans  un  Sarcophage 

Photiigraphlc  Allnnrl  IrOres,  Florence 
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•Berlin,  Musée  Fiédci 


Sur  Bols,  11.0,79    L.  0,67 


La  Vierge  et  l'Enfant 

Photographie  Fr.Hn,'  HanIsUengl,  Municl 
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158 


159 


«Vérone,  Musée  Municipal 


Sur  Toile,  H.  0,8.5,  L.  0.62 


La  Vierge  et  l'Enfant  avec  deux  Saints 

Photographie  D.  Anderson,  Rome 
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161 


•Hambourg,  Oalciie  Weber  Sur  Toile,  H.  0.60,  L.  0,1S 

La  Vierge  et  l'Enfant  avec  des  Saints 


Mantegna    12* 
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•Franctort,  Institut  Munklpal 


Un  Saint 


163 


•Rome,  Galerie  Sdan 


Portrait  d'un  Membre  de  la  Famille  Gonzaga 

Pliotograpliie  Btaiiii,  Clément  &  Cie.,  Dornacli  (Alsace) 
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165 


■Munich,  An. 


•Munich,  Ancienne  Plnacolhique  Sur  Bols,  H.  0,51,  L.  0,538 

La  Chasteté 
(Ecole  de  Mantegna  ou  Copies  d'après  le  Maître) 


166 


"Munich,  Anck-niie  l'inacollitijui.- 


Bols,  H.  0,il.  L.  0,538 


-a  Mort 


'Munich,  Ancienne  Pinacothèque  Sur  Bols,  H.  0,51,  L.  0,538 

La  Gloire 

(Ecole  de  Mantegna  ou  Copies  d'après  le  Maître) 
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'Munich,  Ancienne  Pinocothcguc 


Le  Temps 


Sur  Bols,  H.O.il,  B.  0,538 


'Munich,  Ancienne  PinacolhCquc  Sur  Bois,  H.  0,ôi,  L.  0,53S 

Dieu  le  Père 

{Ecole  de  Mantegna  ou  Copies  d'après  le  .Maître) 
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*Bergame,  Acadiimie  Ca 


La  Résurrection 

(Ecole  de  Manlegna) 


Photographie  D.  Andcrson,  Rome 
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^^!ïl^^gB55?î»j;^?TïJvii^, 


^Bucarest,  Collection  du  Roi  de  Roumanie 

Le  Christ  au  Tombeau 


Sur  Bois,  H.  0,65,  L.  0,50 
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ECLAIRCISSEMENTS  TECHNIQUES 

Les  astérisques  qui,    dans  la  légende  des  gravures  précèdent  les  indications  de  lieux,  renvoient  à  ces  Eclaircissements 

Sur  les  Rapports  de  Mantegna  avec  le  Squarcione.  —  Il  ne  peut  être  question  d'une 
adoption  effective  de  Mantegna  par  le  Squarcione.  Mantegna  fut  un  disciple  et  non  pas  un 
fils  adoptif.  Chez  Marco  Zoppo,  sans  parler  d'autres  témoignages,  il  est  question  d'une 
adozione  .  D'autre  part,  le  père  de  Mantegna  vivait  encore  lorsque  l'artiste  devenait  vraiment 
lui-même  (vers  1448)  et  il  en  est  fait  mention  dans  des  documents  officiels.  C'est  ainsi 
que  dans  la  commande,  datée  du  16  Octobre  1448,  du  tableau  perdu  que  nous  avons  cité,  et 
qu'il  a  peint  pour  l'église  de  Ste-Sophie  à  Padoue,  il  est  désigné  comme  Magister  Andréas 
picthor  filius  magistri  Blasii  marangoni  habitator  Padue  in  contrata  Sancta  Lucia.  '  La  dési- 
gnation du  tableau  Andréas  Mantinea  pat.  an.  septem  et  decem  natus  sua  manu  pin.xit 
MCCCCXLVIII  nous  est  transmise  par  Scardeone.  Dans  un  document  du  24  Novembre  1449, 
il  est  dit  du  frère  de  Mantegna,  Tommaso:  magistrum  Tomasium  dictum  Mantegna  filium 
magistri  Blasii  marangoni  de  Isola  de  supra  Vicentini  destrictis,  habitatorem  Padue  in  contrata 
Sancta  Lucie.  »  (Confr.  Andréa  Moschetti.  Dociimenti.)  Dans  les  correspondances  particulières, 
il  est  toujours  nommé  Andréa  Mantegna;  une  seule  fois  «Andréa  Squarzione  -  dans  la 
notice  des  Pisans  sur  la  fête  de  Juillet  1467.  Le  fait  que  Squarcione  ait  conclu  un  traité  avec 
Mantegna  en  1448  rend  suspecte  la  tradition  même  de  l'adoption:  on  n'a  pas  besoin  de  conclure 
un  traité  en  qualité  de  père  adoptif  avec  un  jeune  homme  encore  mineur. 

De  ces  documents  et  d'autres  encore  il  ressort  aussi  que  les  parents  de  Mantegna  ont 
demeuré  dans  Isola  de  Supro  »  ou  •  Isola  di  Carturo  »  qui  appartenait  alors  à  Vicence,  et 
passa  plus  tard  à  Padoue,  mais  qu'ils  n'ont  pas  vécu  à  Mantoue,  comme  le  dit  Vasari  :  «nacque 
nel  Contado  di  Mantova  >,  ni  à  Padoue,  comme  d'autres  le  racontent. 


Frontispice.  —  Ce  buste  est  regardé  aujourd'hui  comme  l'œuvre  du  Mantouan  OiAN  Marco 
Cavalli.  Deux  portraits  dans  les  fresques  des  Eremitani  et  de  la  Caméra  degli  Sposi 
(p.  19  en  haut  et  p.  40)  doivent  être  considérés  avec  certitude,  d'après  ce  buste  en 
bronze,  comme  des  portraits  du  peintre  faits  par  lui-même. 
P.  1.  —  Le  5  Janvier  1443,  Antonio  Ovetari  laissa  par  disposition  testamentaire  700  ducats 
pour  orner  sa  chapelle  dans  l'église  des  Eremitani:  post  mortem  debeat  ornari  et 
depinci  capella  ipsius  testatoris  cum  historiis  sanctorum  Jacobi  et  Christophori  in 
ecclesia  Heremitarum.  Le  22  Avril  1446,  le  donateur  vit  encore;  il  est  mort  probable- 
ment au  commencement  de  l'année  1448.  Le  16  Mai  1448  sont  fLxécs  les  dispositions 
précises  sur  la  destination  des  3800  lire.  ■  Per  pagare  i  pitturi  qui  pingunt  et  pingere 
debent  capellam  in  ecclesia  Heremitarum.  >  Et  l'argent  est  déposé  chez  le  notaire.  De 
plus,  il  y  est  nommé  deux  maîtres:  <  Primo  magister  Johannes  de  Alemannea  quondam 
Johannes  et  magister  Antonius  de  Moriano  quondam  Michaelis  similiter  pictor. 
Ils  commencent  par  exécuter  la  peinture  du  centre  de  la  porte  d'entrée  et  celle  de  la 
voûte.  A  la  fin  de  1450,  tout  doit  être  achevé:-  item  quod  dictum  totum  opus  detur 
integrum  et  perfectum  per  totum  mensem  decembris  de  1450.  La  décoration  de  la 
seconde  moitié,  l'abside,  est  réservée  au  peintre  Nicolai,  filii  Pétri  de  Villa  Ganzerla 
(c'est-à-dire  Nicolo  Pizzolo)  ac  etiam  magistri  Andrée  pictoris,  filii  Blassii  amborum 
civium  Padue.       Comme  Andréa   Mantegna   n'est   pas  présent,   c'est  son  frère  aîné. 
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Eclaircissements  techniques 

Thomas,  qui  signe  le  contrat.  On  promet  aux  deux  artistes,  comme  à  leurs  confrères, 
350  ducats  cum  modis  capitulis,  coloribus  generaliter  in  suprascriptis  instrumentis 
contentis  referendo  singula  in  singulis.  >-  Chacun  d'eux  reçut,  le  15  Juillet  1448,  un 
salaire  de  50  ducats.  Tandis  que  PizzoLO,  et  aussi  les  deux  autres  artistes  nommés  en 
premier  lieu,  reçurent  bientôt  régulièrement  leur  argent,  ce  n'est  que  le  16  Juillet  1449 
que  Mantegna  toucha  pour  la  première  fois  un  à  compte  de  25  ducats.  La  cause  en 
est  qu'il  menait  de  front  un  autre  travail:  il  peignit  en  1448  à  Padoue,  pour  l'église 
de  Sainte  Sophie,  un  tableau  d'autel  malheureusement  perdu  aujourd'hui,  et  en  Mai  14 19, 
il  accepta  la  commande  de  portraits,  celui  de  Lionello  d'Esté  et  celui  de  Foi.co  Dr 
Villa.  Les  sommes  délivrées  à  Pizzolo,  à  Giovanni  da  Pisa,  qui  exécuta  l'autel  de 
bronze,  et  à  Manteqna  jusqu'à  la  fin  de  1449  se  montent  à  121  ducats.  Les  deux 
autres  maîtres  ont  touché  chacun  20  ducats  seulement,  d'où  il  faut  conclure  qu'ils  ne 
peignirent  pas  grand'  chose.  Quand  Giovanni  mourut  le  9  Juin  1450,  Antonio,  de  son 
côté,  s'en  alla.  Le  dernier  compte  du  13  Mai  1452  ne  mentionne  plus  que  2928  lire 
et  18  soleil,  tandis  que  la  somme  totale  des  gratifications  atteint  le  chiffre  de  3800  lire. 
Avec  cela,  les  peintures  ne  sont  pas  encore  achevées.  On  peut  estimer  que  les  artistes 
ont  terminé  leur  travail  par  les  peintures  illustrant  la  légende  de  Saint  Christophe 
sur  la  paroi  de  droite;  Mantegna  y  a  exécuté  pour  sa  part  les  deux  fresques  accomplies 
de  la  partie  inférieure,  qui  marquent  un  progrès  certain  sur  les  précédentes  et  doivent 
donc  avoir  été  exécutées  en  tout  dernier  lieu.  Ce  qui  nous  confirme  dans  cette  manière 
de  dater  les  diverses  parties  de  la  décoration,  c'est  que  se  place  le  11  Juin  1452,  à  en 
considérer  le  style,  la  fresque  du  fronton  sur  le  portail  principal  de  l'église,  c'est-à-dire 
entre  les  dernières  fresques  de  la  légende  de  Saint  Jacques  et  celles  du  supplice  de 
Saint  Christophe.  Si  les  deux  premières  fresques  de  la  légende  de  Saint  Jacques 
doivent  dater  de  1449  à  1450,  et  la  suivante  de  1451  à  1452,  les  deux  dernières  fresques 
couplées  de  la  légende  de  Saint  Christophe  doivent  être  placées  entre  les  années  1452 
et  1454.  L'influence  de  Jacopo  Bellini,  qui  s'y  fait  notablement  sentir,  corrobore  cette 
opinion.  L' Assomption  de  la  Vierge,  dans  le  choeur,  est  de  Pizzolo.  11  faut  encore 
faire  remarquer  ici  que  le  nom  de  Francesco  Squarcione  n'est  mentionné  dans  aucun 
document,  tandis  que  tous  les  traités  et  livres  de  comptes  désignent  expressément 
Mantegna. 

P.  7  et  21.  —  Tandis  que  Mantegna  a  dessiné  ses  autres  soldats  armés  à  la  manière  antique 
(p.  3,  4,  5,  10—16)  ici,  pour  la  première  fois,  il  nous  en  montre  un  avec  une  armure 
Renaissance. 

P.  11,  à  gauche.  —  C'est  à  tort  que  l'on  considère  ce  personnage  comme  un  portrait  de 
Mantegna  fait  par  lui-même.  Il  n'y  ici  aucune  analogie  avec  les  portraits  de  ce  genre 
(p.  19  et  40). 

P.  19,  en  haut.  —  L'homme  plus  jeune,  à  gauche,  vu  de  troisquarts,  a  tant  d'analogie  avec 
le  portrait  de  l'artiste  par  lui-même,  de  beaucoup  postérieur  et  plus  poussé,  qui  se 
trouve  dans  la  Caméra  degli  Sposi  (p.  40)  comme  avec  la  tête  en  bronze  du  frontispice, 
que  nous  avons  sûrement  devant  nous  Mantegna  en  personne.  L'homme  qui  est  à  ses 
côtés  n'est  en  aucune  manière  le  Squarcione,  alors  âgé  de  soixante  ans;  mais  il  peut 
être  Pizzolo,  dont  on  nous  dit  que  la  stature  était  rude  et  qui  mena  une  existence  très 
mouvementée. 

P.  25.  —  Il  peut  être  intéressant  de  mentionner  ici  les  relations  de  LODOVICO  Gonzaga  avec 
Mantegna,  telles  que  nous  les  connaissons  d'après  les  lettres  et  les  documents  que  nous 
tenons  du  marquis.  Dans  une  lettre  du  5  Janvier  1457,  il  rappelle  des  pourparlers  an- 
térieurs; le  27  Novembre,  il  s'informe  de  nouveau  auprès  de  Mantegna,  puis,  au 
commencement  d'Avril  1458,  auprès  du  sculpteur  LucA  Fancelli,  qui  reste  chez  l'artiste, 
au  sujet  du  déménagement  de  ce  dernier  de  Padoue  à  Mantoue.  LoDOVico  lui  offre, 
le  15  Avril  1458,  15  ducats  par  mois,  le  logement,  l'entretien  de  six  personnes,  et  le 
bois;  il  lui  donne  un  délai,  jusqu'en  Janvier  1459,  pour  réfléchir.  D'autres  lettres 
suivent,  le  26  Décembre  1458  et  le  30  Janvier  1459;  dans  la  dernière  le  marquis  l'appelle 


172 


Eclaircissements  techniques 

«egregium  virum  Andream  Mantegnam  pictorem  de  Padua,  carissimum  familiarum 
nostrum,  quem  ad  servitia  nostra  semper  conduximus»,  et  il  lui  accorde  des  armoiries 
par  décret.  La  même  année,  après  avoir  encore  obtenu  en  Février  un  délai,  Mantegna 
se  rend  à  Mantoue.  D'après  une  lettre  du  marquis  (15  Mai  1463)  on  voit  qu'il  est  quoti- 
diennement l'hôte  de  la  cour.  La  première  commande  de  nous  connue  qu'il  reçut  de 
son  protecteur  fut  la  décoration  du  château  de  Goïto,  près  de  Mantoue,  séjour  de 
plaisance  de  LoDOVico.  Celui-ci  l'exhorte  le  25  Octobre  1463  à  terminer  son  travail; 
le  23  Décembre,  Mantegna  répond  qu'il  n'a  pas  reçu  d'argent  depuis  des  mois;  et  par 
suite  30  ducats  lui  sont  assignés.  Le  26  Avril  1464,  il  est  encore  à  Goïto.  Auparavant, 
le  7  Mars  1464,  il  avait  livré  des  dessins  pour  la  décoration  d'une  petite  muraille  dans 
le  château  de  Cavriana;  un  artiste  du  nom  de  Samuele  en  exécuta  la  peinture.  En 
1466,  il  est  envoyé  par  LoDOVico  à  Florence,  où  on  fait  mention  de  lui  le  5  Avril; 
en  1467,  il  est  à  Pise,  où,  en  1468,  il  se  rappelle  au  souvenir  du  marquis.  A  cette 
époque,  Mantegna  doit  avoir  reçu  la  commande  de  la  décoration  de  la  Caméra  degli 
Sposi.  En  1471,  son  protecteur  l'envoie  à  Bologne  auprès  du  cardinal  Francesco 
Gonzague,  qui,  venant  de  Rome,  fait  son  entrée  à  Mantoue,  le  24  Août  1472,  en 
brillant  équipage.  C'est  à  ce  dernier  événement  que  se  rapporte  la  rencontre  du  père 
et  du  fils  dans  la  fresque  qui  orne  la  paroi  de  la  porte,  fresque  commencée  en  1472 
et  achevée  en  1474,  à  en  croire  l'inscription  de  la  porte,  tandis  que  la  fresque  qui  sur- 
monte la  cheminée  a  été  commencée  au  plus  tard  en  1469.  Ce  qui  nous  fait  adopter 
cette  date,  c'est  la  comparaison  des  personnages  dans  les  deux  fresques.  Considérez 
en  effet  le  plus  jeune  fils  de  LoDOVico  (né  en  1458),  à  droite  de  son  père;  sur  la 
fresque  immortalisant  la  Rencontre,  il  est  au  moins  de  trois  ans  plus  âgé  que  sur 
l'autre  fresque. 

P.  44.  —  L'angelot  qui  s'appuie  sur  la  rampe  en  tournant  la  tête  à  gauche  a  servi  de  modèle 
à  l'un  des  piitti  dont  Raphaël  a  orné  la  Sixtine. 

P.  50—58.  —  Le  Triomphe  de  César  est  peut-être  déjà  commencé  en  1482.  Le  28  Août  1484, 
quelques  morceaux  de  cette  fresque  sont  montrés  au  duc  Ercole  de  Ferrare.  Le  travail 
est  interrompu  par  le  voyage  de  Mantegna  à  Rome  (1488  à  1490).  L'influence  de 
Rome  est  reconnaissable  dans  la  fresque  4.  En  1492,  l'artiste  achève  la  série  des  neuf 
peintures,  ornant  dans  le  château  Corte  la  -Caméra  dei  Trionfi»;  ces  tableaux  sont 
encadrés  de  pilastres  et  de  corniches.  En  1494,  Isabelle  d'Esté  les  montre  à  Jean  de 
MÉDicis  dans  ladite  salle,  où  du  reste  les  Adelphes  de  Térence  et  les  comédies  de 
Plante  furent  joués  en  1501.  En  1506,  François  DE  GONZAGUE  fit  transférer  ces  pein- 
tures dans  la  grande  salle  d'un  palais  nouvellement  bâti  près  de  San  Sébastiano.  Plus 
tard,  elles  furent  réinstallées  dans  leur  ancien  cadre  par  Vincent  de  Gonzague,  celui- 
là  même  qui,  peu  après,  en  1627,  les  vendit  pour  10500  ducats  au  roi  Charles  V' 
d'Angleterre.  1)  Elles  furent  par  malheur  repeintes  sous  le  roi  Guillaume  111  et  se  trouvent 
aujourd'hui  au  château  de  Hampton  Court,  dans  un  misérable  état.  Mantegna  doit  en 
outre  avoir  peint  pour  la  même  salle  neuf  -; Trionfi'  en  l'honneur  de  Pétrarque,  que 
décoraient  encore  des  trophées  et  des  statues.  (Voir  p.  166—168  des  morceaux  de 
peinture  de  ce  genre,  d'une  qualité  inférieure.) 

P.  59.  —  Le  3  Juillet  1497,  Albert  de  Bologne  écrit  à  Isabelle  d'Esté  11  ne  manque  plus 
rien  au  Studio,  et  vous  y  trouverez  suspendu  le  tableau  du  Maître  Andréa.  »  Le 
25  Juin  1501,  on  ne  nomme  qu'<^  une  >  peinture;  mais  le  22  Novembre  1502,  Isabelle 
parle  «des  peintures  .  Le  premier  de  ces  morceaux  est  en  tout  cas  le  Parnasse,  qui 
était  donc  achevé  en  Juin  1497.  Il  est,  comme  les  autres  peintures  du  Studio,  exécuté 
sur  forte  toile  avec  de  minces  couleurs  en  détrempe.  Comme  le  montrent  des  documents 
plus  récents,  Mantegna  avait  exécuté  quatre  morceaux  (dont  deux  sont  perdus),  Costa 
deux  (on  a  trouvé  le  second  dans  les  greniers  du  Louvre),  Pérugin  un,  le  Corrège  deux 
(tous  deux  perdus).    Dernièrement,  lors  de  la  restauration  du  vieux  palais  Reggia,  on 


^)  Assertion  contestée  (voir  la  Préface). 
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a  retrouvé,  sous  terre,  la  trace  des  appartements  d'ISABELLE  d'Esté  et  de  son  Studio; 
ce  n'est  pas  quatre  tableaux  comme  on  l'avait  cru  jusque  là,  mais  neuf  qui  décoraient 
la  pièce  et  qui  répondaient  d'ailleurs  à  ses  dimensions. 

P.  63.  -  Depuis  que  nous  savons  que  Mantegna  a  peint  quatre  toiles,  nous  ne  pouvons  plus 
affirmer  avec  certitude  que  ce  morceau  a  été  également  désigné  comme  achevé  le 
22  Novembre  1502. 

P.  64.  Le  13  Janvier  1506,  la  marquise  Isabelle  écrit  que  Manteqka  a  presque  achevé  les 
dessins  pour  la  «  Tabula  de  le  Dio  Como  c'est-à-dire  pour  le  tableau  que  représente 
cette  page.  Le  15  Juillet,  donc  deux  mois  avant  sa  mort,  nous  apprenons  que  «le 
dieu  Comus,  deux  Veneri  (Grâces)  l'une  vêtue,  l'autre  nue,  deux  Amours,  Janus  avec 
l'Envie  qui  lui  presse  le  bras.  Mercure  et  trois  autres  personnages  que  iVlercure  met 
en  fuite,  sont  dessinés  complètement;  il  manque  encore  d'autres  figures,  mais  le  dessin 
qui  en  montre  l'ébauche  est  très  beau.  Les  figures  de  Mantegna  dont  on  parle  ici 
comme  étant  esquissées  se  trouvent  à  droite.   Lorenzo  Costa  en  a  entrepris  l'exécution. 

P.  65—69.  —  Dans  son  testament  du  I"  Mars  1504,  Mantegna  parle  de  différents  legs,  au  total 
100  ducats  —  pour  des  frais  de  messe  et  pour  la  décoration  d'une  chapelle  dans  l'église 
de  Saint-André,  où  le  protonotaire  du  Cardinal  Sigismond  de  Gonzague  lui  a  assigné 
la  première  chapelle  à  gauche,  celle  de  Jean  Baptiste.  \  L'esquisse  de  l'ensemble  de 
la  décoration  est  de  la  main  de  Mantegna;  mais  il  n'en  a  exécuté  que  la  partie 
représentant  sa  famille.  11  a  aussi  travaillé  au  morceau  représentant  le  baptême.  Une 
date,  celle  de  MDXVI,  sous  une  petite  figure  de  Judith  tenant  la  tête  d'Holophernc 
prouve  que  l'exécution  n'a  eu  lieu  que  dix  ans  après  sa  mort. 

P.  70.  —  Sur  le  listeau  au-dessous  de  la  fresque  sont  écrits  ces  mots:  Andréas  Mantegna 
optumo  favente  nomine  percepit  MCCCCLIIXI  Kal  Sextil.  De  la  sorte ,  c'est  le 
II  Juin  (ou  bien  Août)  1452,  que  MANTEGNA  a  achevé  l'ouvrage. 

P.  71.  ~  La  peinture  provient  des  collections  de  la  famille  Gradenico,  à  Padoue;  en  1821, 
elle  devint  avec  la  collection  Solly  la  propriété  du  musée  de  Berlin.  L'authenticité  de 
l'œuvre,  mise  en  doute  par  Morelli  et  quelques-uns  de  ses  confrères,  est,  à  mon  avis, 
absolument  hors  de  conteste,  bien  que  maintes  parties  soient  endommagées  et  qu'une 
légère  couche  de  craie  semble  être  étendue  sur  la  peinture.  Je  fonde  mon  opinion  sur 
la  comparaison  des  formes,  des  types,  des  couleurs  et  de  la  distribution  de  la  lumière 
avec  ceux  de  l'autel  de  la  Brera.  Présenter  comme  l'original  de  cette  œuvre  une  autre 
peinture  analogue  de  la  Galerie  Quirini-Stampalia  (P.  159)  semble  chose  franchement 
incompréhensible.  Sur  cette  dernière,  on  ne  peut  reconnaître  aucun  trait  de  pinceau 
du  maître,  tandis  que  l'exemplaire  de  Berlin  annonce  manifestement  la  technique  de 
Mantegna,  et  cela  jusqu'à  l'encadrement  imitant  la  pierre.  Les  deux  figures  d'angle, 
qui  se  trouvent  dans  la  réplique  vénitienne,  ne  peuvent  servir  à  prouver  que  cette 
dernière  soit  l'original  et  que  la  peinture  de  Berlin  n'en  soit  que  la  copie  réduite,  car 
ces  deux  figures  sont  d'une  bien  moindre  valeur  artistique,  tant  par  l'exécution,  qui  est 
superficielle,  que  par  une  technique  très  postérieure. 

P.  72  et  73.  —  L'autel  de  Saint  Luc,  aujourd'hui  à  la  Brera  de  Milan ,  se  trouvait  autrefois 
dans  l'église  de  Sainte  Justine  à  Padoue  et  y  fut  installé  par  Mantegna  moyennant 
un  contrat  de  50  florins  d'or,  conclu  entre  l'artiste  et  les  moines,  le  10  Août  1453. 
Le  18  Novembre  1454,  Mantegna  toucha  le  solde  de  ce  compte.  De  la  sorte,  l'œuvre 
a  été  incontestablement  exécutée  entre  le  mois  d'Août  1453  et  le  mois  de  Novembre  1454. 
Les  personnages  de  la  série  supérieure  sont,  de  gauche  à  droite:  Daniel,  Jérôme, 
Marie,  le  Christ  mort,  Jean,  Augustin  et  Sébastien;  et  ceux  de  la  série  inférieure: 
Scolastique,  Benoît,  Luc  assis,  Prosdozimus  et  Justine.  L'ordre  de  ces  ligures  correspond 
exactement  à  celui  des  personnages  du  tableau  d'autel  d'ANTONio  Murano  et  de 
Bartolommeo  Vivarini  à  Bologne  (1450),  tableau  qui  orna  d'abord  l'église  de  Saint- 
François  à  Padoue.  Il  n'y  a  aucune  raison  pour  remonter  jusqu'aux  dessins  de 
Jacopo  Bellini  dans  son  livre  d'esquisses  conservé  à  Paris.  Des  demi-figures  dans 
le  genre  de  la  Pietà  étalent  alors  des  procédés  de  peinture  courants. 
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P.  74.  —  Le  tableau  se  trouve  dans  la  cattiédrale  d'Aigueperse  (Puy  de  Dôme).  Il  est  probable 
qu'il  y  a  été  porté  lors  du  mariage  de  Clara  de  Gonzague,  nièce  du  marquis  LoDOVico, 
avec  Gilbert  de  Bourbon,  Comte  de  Montpensier,  mariage  qui  eut  lieu  en  1481. 
Aigueperse  se  trouvait  dans  les  domaines  du  Comte.  Les  analogies  qu'on  a  relevées 
entre  cette  peinture  et  les  fresques  postérieures  des  Eremitani  en  ce  qui  concerne 
l'excellence  technique  du  dessin,  ne  me  frappent  pas  autrement:  c'est  une  des  qualités 
habituelles  de  l'artiste  à  partir  de  cette  époque.  Auparavant,  il  n'a  jamais  dessiné  des 
figures  aussi  empreintes  de  douceur  et  de  tendresse,  ni  de  ces  corps  trapus.  Le  paysage 
est  aussi  postérieur.  (Cf.  le  morceau  de  chasse  des  fresques  de  la  Caméra  degU  Sposi.) 
Je  lui  assigne  la  date  de  1475—1480. 

P.  75  et  76.  —  Au-dessous  on  lit  sur  une  feuille  qui  y  est  visiblement  épinglée  —  un  cartel- 
lino:  —  Opus  Andre.î  Manteonae  MCCCCLllIl.  Ce  morceau  est  très  mal  conservé; 
les  couleurs  sont  durcies,  ternies  et  sans  vigueur. 

p.  77.  —  Cette  peinture  provient  de  la  collection  Trissino  (Vicence);  acquise  par  M.  James 
Simon  à  Berlin,  elle  a  passé  au  Musée  de  l'Empereur  Frédéric. 

p.  78—87.  Gregorio  Correr,  protonotaire  papal  a  commandé  cette  œuvre  pour  l'église  de 
San  Zeno  à  Vérone.  Peut-être  cette  commande  est-elle  postérieure  à  1455  et  fut-elle 
la  cause  du  procès  intenté  au  Squarcione,  le  2  Janvier  1456,  à  Venise,  procès  qui  se 
termina  par  l'annulation  du  contrat  entre  le  maître  et  le  disciple.  L'e.xécution  lente, 
minutieuse  du  triptyque  mit  la  patience  de  LoDOViCO  de  Gonzague  à  une  rude  épreuve. 
Le  5  Janvier  1457,  il  s'informa  auprès  de  Mantegna,  puis  auprès  du  protonotaire  le 
27  Novembre,  pour  savoir  si  la  peinture  n'était  pas  encore  terminée.  En  Février  1459, 
l'artiste  demande  un  délai  de  deux  mois;  le  18  Juin,  il  n'a  pas  encore  fini.  Dans  le  courant 
de  l'année,  il  a  construit  l'autel  lui-même.  Par  malheur,  cet  autel  se  trouve  maintenant 
dans  l'abside  de  l'église,  contre  une  paroi  vide,  toute  nue  et  en  outre  beaucoup  trop  haute  ; 
enfin,  la  lumière,  qui  y  tombe  de  gauche,  est  en  contradiction  avec  celle  du  tableau,  qui 
vient  de  droite,  affaiblissant  ainsi  notablement  l'impression  réaliste.  Les  quatre  saints  sont, 
à  commencer  par  la  gauche:  Pierre,  Paul,  Jean  l'Evangéliste,  Augustin  (?)  ;  et  à  partir 
de  la  droite:  Jean-Baptiste,  Zenon,  Laurent  et  Benoît.  Le  tableau,  qui  orna  d'abord 
le  maître-autel  de  San  Zeno  et  se  trouvait  pleinement  éclairé  par  une  lumière  venant  de 
droite,  fut  emporté  par  Napoléon  à  Paris,  puis  rendu  par  la  suite  à  l'église  d'où  on  l'avait 
arraché,  et  suspendu  dans  le  chœur.  Les  peintures  de  la  prédelle  restèrent  en  France: 
celle  du  milieu,  au  Louvre  et  les  deux  autres  au  Musée  de  Tours.   Elles  y  sont  encore. 

P.  88.  Tti  E/TIOA  ri>r  .-i.\Jl'/:or  (L'œuvre  d'ANDREA):  ces  mots  se  lisent  à  gauche  sur  le 
montant,  et  les  lettres  se  succèdent  de  haut  en  bas.  C'est  peut-être  pour  l'achèvement 
de  ce  petit  ouvrage  (operetta)  que  le  marquis  LoDovico  de  Mantoue  accorda  à  l'artiste, 
le  14  Mars  1459,  encore  8  ou  10  jours  (octo  o  dece  zorni)  de  délai. 

P.  89.  —  Le  cardinal  LoDOViCO  Mezzarota  —  authentifié,  comme  tel  d'après  une  copie 
dont  le  revers  conserve  le  nom,  et  en  outre  d'après  une  médaille  et  une  gravure  de 
J.  Ph.  Tomasinus  —  est  né  à  Padoue  en  1402.  D'abord  médecin  du  pape  Eugène  IV, 
il  fut  plus  tard  capitaine  des  troupes  papales,  vainquit  François  Sforza,  le  condottiere 
PiCCOLO  Piccinino,  et  en  outre  les  Turcs  à  Rhodes  (1457).  En  1440,  il  avait  été  créé 
cardinal  et  archevêque  de  Florence,  sans  parler  d'autres  dignités.  11  déployait  un  luxe 
extraordinaire,  et  pour  cette  raison  fut  surnommé  cardinal  LUCULLUS.  Il  est  mort 
à  Rome  en  1465.  Du  27  Mai  1459,  jusqu'au  8  Février  1460,  il  assista  au  concile  du 
pape  Pie  11  à  Mantoue.  C'est  alors  que  Mantegna  doit  avoir  fait  ce  portrait,  qui 
serait  de  la  sorte  son  premier  ouvrage  daté  de  Mantoue. 

P.  90.  —  François  de  Gonzague,  né  en  1444,  fut  créé  cardinal  par  le  pape  Pie  II,  le 
22  Décembre  1461.  Il  étudiait  alors  à  l'université  de  Pavie,  mais  rentra  dans  ses  foyers 
le  1'^'^  Janvier  1462  et  doit  avoir  été  bientôt  après  portraituré  par  Mantegna. 

P.  91.  —  Cette  petite  peinture  fut  acquise  de  Vincent  de  Gonzague  en  1627  par  le  roi 
Charles  l"  d'Angleterre;  après  l'exécution  de  ce  monarque,  l'ambassadeur  d'Espagne 
acheta  l'œuvre,  qui  fut  transportée  à  Madrid. 
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P.  92.  —  Cette  petite  Madone  de  la  Collection  Poldi-Pezzoli  a  beaucoup  souffert.  Les  couleurs 
ont  perdu  leur  accent  et  leur  éclat. 

P.  93—98.  —  Ce  triptyque  provient  de  l'héritage  de  Don  Antonio  de  Médicis,  prince  de 
Capistrano  (1632).  II  a  été  offert  en  cadeau  par  les  Gonzague  aux  Médicis.  Très 
probablement,  c'est  le  tableau  d'autel  peint  par  Mantegna  pour  la  chapelle  du  château 
des  Gonzague;  le  26  Avril  1464,  il  en  parle  au  marquis  dans  une  lettre  datée  de  Goïto, 
en  disant  qu'il  ne  serait  pas  bon  de  vernir  le  tableau  avant  d'en  avoir  achevé  la  cadre. 
Vasari  parle  d'un  petit  tableau  représentant  des  figures  petites,  mais  ravissantes. 

P.  99.  —  L'attribution  de  la  Madone  à  cette  époque  (1464)  a  été  choisie  à  cause  du  motif. 
La  dureté  des  couleurs  et  l'aspect,  raide  comme  du  fer,  des  formes  et  des  figures 
trahissent  plutôt  un  ouvrage  de  jeunesse  (Cf.  p.  89).  Je  me  permettrais  même  de  le 
dater  des  environs  de  l'année  1460. 

P.  100  et  101.  —  Ecrit  sur  la  pierre  qui  domine  les  disciples  endormis  :  Ofuis  Andreœ  Man- 
tegna. Le  modèle  en  est  (comme  pour  le  tableau:  le  Jardin  des  Oliviers  de  Giovanni 
Bellini  à  Londres,  Nat.  Gall.)  un  dessin  du  livre  d'esquisses  de  Jacopo  Bellini, 
à  Londres,  fol.  43'4. 

P.  102  et  103.  —  Provient  de  la  Collection  Manfrin,  à  Venise;  l'ouvrage  est  d'une  date 
antérieure  à  1463. 

P.  104.  —  Vasari  parle  d'un  petit  tableau  delà  «Madone  avec  l'Enfant  endormi  ,  que  Mantegna 
aurait  peint  pendant  son  séjour  à  Rome.  <  Au  pied  d'une  montagne,  au  fond  du  tableau 
il  peignit  des  tailleurs  de  pierre,  cassant  des  pierres,  et  les  peignit  avec  tant  de  soin 
et  de  patience,  qu'il  semble  presque  impossible  que  l'on  puisse  faire  un  tel  ouvrage 
avec  une  fine  pointe  de  pinceau.  Ce  tableau  se  trouve  en  la  possession  de  sa  Haute 
Seigneurie  Don  Francesco  Medici,  qui  le  compte  parmi  les  meilleures  pièces  de  sa 
Collection.  »  Vasari  parle  d'un  enfant  endormi:  mais  il  écrit  vite,  et  cet  adjectif  ne 
signifie  rien. 

P.  105.  —  A  droite,  sous  le  socle  du  sarcophage,  on  lit:  Andréas  Mantinia.  Ici,  on  doit 
encore  dire  bien  haut  que  la  sobriété  du  style  parait  annoncer  un  travail  postérieur 
(aux  environs  de  1500).  Le  paysage,  qui  rappelle  fort  le  tableau  précédent,  a  été  em- 
prunté par  Mantegna  à  ses  études  et  croquis. 

P.  106.  —  Il  faut  dater  des  dernières  années  de  la  troisième  époque  seulement,  pas  très  long- 
temps avant  la  Madone  de  la  Victoire  du  Louvre,  l'Enfant  Jésus  portant  la  sphère  et 
maître  du  monde. 

P.  107.  —  <  Quadro  de  legno  depincto  cum  nostra  donna  et  figliolo  cum  serafini  de  mano  di 
soprodicto  Mantegna.  (Un  tableau  peint  sur  bois  avec  la  Madone  et  l'Enfant  entourés 
de  chérubins,  de  la  main  dudit  Mantegna.)  Voilà  ce  qu'on  lit,  en  1493,  dans  un  in- 
ventaire du  Cabinet  d'ISABELLE  d'Esté.  On  ne  peut  naturellement  pas  établir  s'il  est 
identique  avec  le  tableau  commandé  à  plusieurs  reprises,  en  1485,  à  Mantegna,  par 
Eléonore  de  Ferrari.  En  tout  cas,  l'œuvre  a  été  achevée  avant  1495.  Vasari  parle 
d'une  demi-figure  de  Madone  avec  l'enfant  sur  le  bras,  entourée  de  têtes  d'anges 
chantants,  peints  avec  une  grâce  merveilleuse.  »  Le  tableau  est  resté  durant  un  siècle 
pendu  à  la  muraille  de  Sainte-Marie  Majeure  à  Venise,  et  attribué  à  Giovanni  Bellini. 
Détail  intéressant:  Mantegna  fait  venir  de  Venise,  en  1485,  un  vernis  spécial.  Il  l'a 
peut-être  employé  dans  ce  tableau  précisément  a  tempera,  car  la  surface  brillante  de 
la  peinture  doit  être  attribuée  à  un  vernis  particulier. 

P.  108  et  109.  —  François  de  Gonzague,  le  condottiere  des  Vénitiens  et  des  soldats  de  la 
Haute  Italie,  avait  dans  la  bataille  de  Fornoue,  sur  le  Parc,  fait  le  vœu  de  bâtir  une 
église  à  la  Mère  de  Dieu  en  cas  de  victoire.  Le  6  Juillet  1485,  le  marquis  considère 
les  Français  comme  battus.  Il  se  hâte  d'accomplir  son  vœu,  et  donne  à  Mantegna 
la  commande  du  tableau  d'autel.  Le  30  Août  1495,  ce  tableau  n'est  pas  encore  com- 
mencé; le  6  Juillet  1496,  jour  anniversaire  de  la  bataille,  il  est  terminé  et  est  porté 
en  procession  triomphale  de  l'atelier  de  Mantegna  à  la  nouvelle  église.  En  1797 
Napoléon  l'emporta  à  Paris,  où  il  se  trouve  encore  (au  Louvre). 
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P.  110  et  111.  —  L'ouvrage  est  signé:    «A.  Mantinia  pi.  an.   gracie  1497.     15  augustj.»    II  a 
été  peint  pour  l'église   de  Sainte  Marie    in  Organo,   à  Vérone.    A  gauche  se  tiennent 
Jean-Baptiste  et  un  Pape;  à  droite  Saint  Jérôme  (?)  et  Saint  Zeno  (?). 
P.  112  et  113.  —  Ce  tableau  provient  de  la  succession  de  J.  Charles  EASTLAKEs-London  et  fut 

envoyé  à  Dresde.    Il  est  très  endommagé. 

p.  114.  _  Sur  la  face   intérieure  de  la    banderole  attachée   et  flottante   autour    de  la   croix  de 

Saint  Jean,  on  lit  ces  mots:  Andréa  Mantineas  C  (ivis)  P  (atavinus)  F  (ecit).  Cet  ouvrage 

a  fait  autrefois  partie  de  la  Collection  du  cardinal  César  Monti,  archevêque  de  Milan 

(1632—1650),  puis  est  entré  à  la  National  Gallery,  à  Londres. 

P.  115—117.  —  Cette  Pietà,  qui  provient  de  la  succession  de  Manteona,  fut  acquise  en  1506 

par  Sigismond  de  Gonzaque,  évêque  de  Mantoue.    En  1531,  elle  fut  suspendue  dans 

les  appartements  de  Marguerite  Pai.éologue,  et,  en  1627  encore,  les  inventaires  de  cette 

princesse  en  font  mention.   En  1630  au  plus  tard,  elle  a  disparu  de  Mantoue,  est  entrée 

en  la  possession  du  cardinal  Mazarin  à  Rome;  au  X1X«  siècle,  Quiseppe  Bossi  à  Milan 

en  fait  l'acquisition;  elle  est  entrée  à  la  Brera  en  1824. 

P.  119  à  121.  —Ce  tableau  a  été  peint  pour  François  Cornaro,  plus  tard  cardinal.   En  1504, 

Mantegna  toucha   un  premier   à  compte  de  25  ducats.     Peu  avant   sa  mort,  en  1506, 

l'œuvre  se  trouva  terminée.     Elle   est   entrée   en  la  possession   du  cardinal   Sigismond 

DE  Gonzague.    C'est  de  lui,  semble-t-il,   que  les  Cornaro  en  firent  l'acquisition  pour 

leur  palais  de  Saint-Paul,  à  Venise,  où  elle  resta  jusqu'au  commencement  du  XIX''  siècle. 

Alors,  elle  fut  transportée  en  Angleterre  et  entra  en  1873  à  la  National  Gallery. 

P.  122.  —  Ce     Saint  Sébastien  >    fait  partie   de   la   collection   du  baron  Giorgio  Franchctti ,  à 

Venise.    D'après  une  lettre  au  marquis  François  Gonzague  de  2  Octobre  1506,  il  était 

destiné  au  cardinal  Sigisa\ond,   frère   cadet  de   se  dernier.    A  la  mort  de  Manteona, 

l'œuvre  se  trouvait  encore  dans  son  atelier,  d'où  elle  entra,  avec  tous  les  autres  tableau.x 

qui    s'y    trouvaient,    dans    la    Collection    du    cardinal.    Plus   tard,    elle    appartint    au 

cardinal  Bembo. 

P.  123.  —  Je  ne  puis   me  hasarder   à  dire  où   se  trouve   maintenant  ce  tableau,    qui  fit  partie 

autrefois  de  la  Collection  de  Lady  Ashburton,   à   Londres.     On  doit  avoir  des  doutes 

sérieux  sur  son  authenticité.   Si  on  le  compare  au  polyptique  de  la  Brera,  à  la  Madone 

de  Simon  et  aux  Madones  de  la  jeunesse  de  l'artiste,  sans  parler  d'autres  tableaux,  on 

découvre  alors  pleinement  le  manque  de  vigueur  et  la  mollesse  de  cette  peinture.   Il  n'y 

a  pas  moyen  de  songer   à  la  première   manière   de  Mantegna,  à  laquelle  on  l'atribue. 

Dans  ces  formes  languissantes,  dans  ces  figures  sans  force,  sans  sève,  sans  dessin,  y 

a-t-il  quoi  que  soit  du  caractère  austère  des  œuvres  de  la  jeunesse  de  l'artiste?   J'exclus 

même  absolument  toute  participation  de  Mantegna  à  cet  ouvrage. 

SUPPLÉMENT 
P.  146  et  147.  —  Ces  fresques  de  la  voûte  des  Eremitani  ont  été  commencées  par  Giovanni 
d'Allemagna  (Johannes  Alemannus).  Antonio  da  Murano  renonça  comme  son 
collègue  à  ce  travail.  Cela  explique  le  fait  qu'en  1450  Squarcione  et  PizzoLO  aient 
été  appelés  à  expertiser  ces  peintures,  et  de  plus  que  le  premier  se  soit  associé  avec 
son  frère  Bartolommeo  pour  les  continuer.  Sur  un  autel  construit  en  1450  d'abord 
à  Padoue,  ensuite  à  Bologne,  on  lit  l'inscription  le  leurs  deux  noms.  Ils  n'ont  peint 
sur  la  voûte  que  les  arabesques  gothiques  qui  ressemblent  un  peu  à  celles  du  maitre- 
autel  de  Venise,'  à  l'Académie,  arabesques,  qu'on  voit  à  droite  et  à  gauche  de  la 
Madone.  Ils  ont  également  peint  les  anges.  Tout  le  reste  est  resté  inachevé.  NiCOLO 
PizzoLO  est  une  nature  d'artiste  qui  n'a  pas  été  expliquée  jusqu'ici,  mais  qui  était 
supérieurement  douée.  Il  est  né  à  la  Villa  di  Ganzerla  près  de  Vicence,  en  1421,  comme 
il  ressort  d'un  document  de  1444.  On  y  lit  ceci:  major  annis  vigenti  duobus  minor 
tamen  vigenti  quinque  >,  d'où  il  résulte  qu'à  cette  date  il  n'était  pas  majeur.  L'anonyme 
de  Morelli  dit  de  lui  qu'il  aurait,  avec  Ansuino  da  Forli,  aidé  Filippo  Lippi  à  décorer 
la  chapelle  du  préfet  de  la  ville  (1434—1438).    A  sa  vingtième  année,  il  conquiert  son 
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indépendance.  Il  peint  alors  des  tableaux  avec  un  certain  Jacopo  pour  Giovanni  de 
Crémone  et  avec  ce  même  collaborateur,  mais  pour  son  propre  compte,  un  autre 
tableau  pour  l'église  de  Monteortone.  De  1446  à  1448,  le  «  depentere  Pizzolo»  est 
«  desipolo  over  garzione  •  chez  Donatello.  11  y  travaille  à  peindre  des  anges;  on 
nous  le  réprésente  alors  comme  le  collaborateur  du  maître  :  <  magister  Donatus  et 
magister  Nicolaus  et  magistri  discipuli  prelibati  magistri  Donati  .  En  1447,  il  touche 
de  l'argent  pour  un  des  anges.  En  1448,  il  reçoit  avec  Mantegna  la  commande  de  la 
chapelle  des  Ovetari.  En  1450,  il  doit  avec  le  Squarcione  taxer  les  travaux  de 
Johannes  Alemannus  et  d'ANTONio  da  Murano.  En  1452,  il  sert  d'arbitre  dans  une 
autre  contestation.  En  1453,  nous  voyons  d'après  le  testament  de  son  père  qu'il  est 
encore  en  vie.  En  1463,  il  est  décédé;  son  fils  Qirardino  vend  sa  maison,  située  dans 
l'arrondissement  de  Saint-Luc.  —  Les  fresques  supérieures  de  l'abside  (p.  149—150)  sont 
ce  qu'il  a  fourni  en  premier  lieu  comme  travail;  ensuite,  il  achève  les  fresques  de  la 
voûte,  où  il  peint  les  Quatre  Evangélistes.  De  ces  quatre  figures,  celles  de  Saint  Luc 
et  de  Saint  Marc  sont  particulièrement  empreintes  de  la  manière  vigoureuse  et  rude 
de  Donatello.  Le  caractère  archaïque  de  celle  de  Saint  Jean  fait  penser  à  Jean 
d'Allemagne,  qui  peut  l'avoir  dessinée  au  préalable.  Pizzolo,  tout  comme  Mantegna, 
s'efforce  de  donner  l'illusion  de  la  réalité.  Les  quatre  Pères  de  l'Eglise  de  l'abside  et 
l'Assomption  de  la  Vierge  sont  ses  chefs-d'œuvre. 

P.  148  et  149.  —  Ces  figures  de  l'abside  —  à  gauche  de  Saint  Pierre  se  trouve  encore  une 
figure  de  Saint  Jacques  presque  entièrement  dégradée  —  sont  les  premiers  travaux  de 
Pizzolo  dans  la  chapelle.  A  leur  rudesse,  au  dessin  vigoureux,  à  l'effet  plastique,  on 
reconnaît  l'influence  de  son  maître  Donatello.  On  doit  souligner  le  soin  avec  lequel 
il  modèle  et  fouille  ces  figures  graves  où  tombe  une  lumière  éclatante.  En  outre,  selon 
le  vœu  de  l'auteur  de  la  commande,  ces  fresques  sont  copiées  dans  la  même  ordonnance 
que  celles  du  peintre  trecentiste  Guariento  dans  la  chapelle  de  Saint  Jean.  La  manière 
éminemment  plastique  dans  laquelle  elles  ont  été  exécutées  a  certainement  fait  impression 
sur  Mantegna,  qui,  par  contre,  n'a  influencé  en  rien  sur  Pizzolo. 

P.  150  et  151.  —  Ces  quatre  Pères  de  l'Eglise  marquent  un  progrès  vis-à-vis  des  Evangélistes 
dans  le  sens  du  trompe-l'œil.  Ici,  l'artiste  est  notablement  plus  pittoresque  en  donnant 
plus  d'ampleur  et  moins  de  dureté  à  son  faire,  non  seulement  dans  la  représentation 
de  l'espace  où  se  meuvent  les  figures,  mais  aussi  dans  la  manière  dont  il  traite  la 
lumière.  On  croirait  presque  à  un  collaborateur  d'ANSUiNO  da  Forli,  particulièrement 
dans  la  figure  de  Saint  Grégoire,  dont  la  coupe  du  visage,  le  geste  dont  il  jette  son 
manteau  sur  l'épaule  et  la  manière  plus  aisée  de  distribuer  la  lumière  ont  un  peu 
d'analogie  avec  le  Christophe  de  la  fresque  d'ANSUiNO,  au  dessin  si  large,  que  se  trouve 
au  même  endroit.  La  manière  dont  le  fond  est  traité,  ou  pour  mieux  dire  creusé,  pour 
donner  l'illusion  de  l'espace,  forme  un  contraste  absolu  avec  le  faire  de  la  fresque 
gauche  de  la  légende  de  Saint  Christoplie,  du  même  artiste.  Mais  il  ne  peut  être 
question  ici  que  d'un  coup  de  main  donné  au  peintre  par  Ansuino.  Ces  morceaux 
d'apparat  n'ont  absolument  rien  de  commun  avec  les  fresques  de  Mantegna. 

P.  152  et  153.  —  Ces  deux  morceaux,  et  particulièrement  le  premier,  ont  été  attribués 
à  Mantegna  par  divers  critiques.  Le  contraste  qu'ils  offrent  avec  les  fresques  authen- 
tiques du  Maître  est  cependant  si  frappant,  que  cette  erreur  est  à  peine  croyable:  on 
chercherait  en  vain  ici  son  dessin  si  mordant,  sa  claire  lumière,  la  variété  de  son 
coloris.  Parmi  les  figures  du  groupe  principal  de  la  fresque  gauche,  qu'on  attribue 
surtout  à  Mantegna,  celle  de  Saint  Pierre  rappelle  particulièrement  le  Saint  Pierre 
à  barbe  blanche  que  Pizzolo  a  peint  dans  l'abside;  mais  il  a  aussi  tant  d'analogie  avec 
l'Hermogène  agenouillé  de  Mantegna  (p.  8)  qu'on  pourrait  l'accepter  à  titre  d'anneau 
intermédiaire.  On  pourrait  aussi  tenir  pour  mantegnanesqtie  l'Exorcisme  des  Démons, 
à  cause  de  l'inhabileté  des  plis  aux  arêtes  tranchantes,  de  la  vivacité  des  gestes  mar- 
quant la  précipitation ,  des  lumières  sautillantes  et  d'une  certaine  pauvreté  de  types. 
On  pourrait  ainsi  en  venir  à  cette  conclusion  que  ces  deux  œuvres  sont  de  la  jeunesse 
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de  Mantegna,  à  un  moment  où  il  était  encore  si  fort  sous  l'influence  de  Pizzolo.  On 
doit  alors  admettre  un  intervalle,  car  les  fresques  suivantes  sont  d'une  tout  autre  maî- 
trise et  d'une  originalité  aussi  absolue  que  dans  n'importe  laquelle  des  ces  œuvres  où 
il  atteint  à  l'originalité  par  une  longue  étude  de  l'antiquité  et  surtout  de  Donatello. 
C'est  que  l'une  et  l'autre  de  ces  influences  sont  ici  mises  pour  la  première  fois  en 
pleine  valeur,  celle  de  Donatello  sourtout  dans  la  partie  architecturale  et  le  mordant 
du  dessin.  D'ailleurs  la  perspective  des  lignes  de  la  seconde  fresque  est  déjà  parfaite. 
Le  point  de  vue  se  trouve  à  hauteur  d'oeil,  sous  le  pilier  antérieur  de  gauche  de  la 
chaire.  Ce  sont  là  des  conjectures.  On  ne  peut  établir  avec  assurance  que  Man- 
tegna en  soit  l'auteur.  C'est  pour  cela  que  nous  avons  relégué  ces  fresques  dans  le 
Supplément. 

P.  154.  —  La  signification  de  .l'Assomption  de  la  Vierge»,  qui  a  donné  au  Titien  l'idée  de 
sa  grandiose  <  Assunta  >  a  donné  lieu  déjà  à  différentes  controverses.  On  n'a  pas 
attribué  naturellement  une  pareille  production  à  Pizzolo,  encore  peu  connu,  et  on  a  cru 
devoir  désigner  ici  Mantegna  comme  son  auteur,  en  lui  faisant  aussi  l'honneur  des 
prestigieuses  figures  des  Pères  de  l'Eglise,  de  l'abside.  L'enthousiasme  pour  le  Maître 
a  fait  commettre  ici  une  erreur.  NicoLO  Pizzolo,  comme  le  témoignent  des  documents, 
a  reçu  beaucoup  d'argent  et  y  a  été  aussi  fort  occupé.  Les  figures  isolées  de  l'abside, 
les  Evangélistes  de  la  voûte  sont  de  lui  et  attestent  la  main  d'un  artiste  vigoureux  et 
original.  Dans  cette  Assomption  il  s'élève  au  premier  rang,  celui  des  Maîtres.  Nulle 
part  nous  n'y  reconnaissons  rien  de  la  griffe  de  Mantegna.  Le  jeune  Maître  ne  montre 
nulle  part  une  telle  envolée,  ni  la  puissance,  ni  le  mouvement,  ni  l'accent  qui  animent 
les  Apôtres.  Il  reste  dur  dans  le  dessin,  lourd,  presque  sans  vie  dans  les  attitudes,  et 
d'un  réalisme  plastique  dans  le  modelé.  Qu'on  se  rappelle  seulement  la  Madeleine  du 
tableau  de  la  Brera  (p.  73).  La  figure  créée  par  Mantegna,  aussi  bien  que  celle  de 
Sainte  Euphémie  du  Musée  de  Naples  (p.  75)  garde  toujours  l'attitude  des  statuaires 
antiques,  la  distribution  naturelle  des  plis  et  un  dessin  plein  de  fermeté.  Comme  la 
Vierge,  dans  le  tableau  de  l'Assomption,  a  plus  de  mouvement,  une  attitude  plus 
dégagée!  Comme  la  lumière  est  distribuée  avec  aisance  et  ampleur!  Comme  les 
costumes  sont  jetés  sur  le  corps  avec  gr:îce!  Et  comme  nous  pourrions  en  dire  davan- 
tage encore  des  Apôtres,  pleins  d'une  exaltation  presque  surnaturelle.  Jamais  et  nulle 
part  l'austère  Mantegna  n'aurait  pu  se  hausser  à  une  expression  aussi  passionnée. 

P.  155  à  gauche.  —  Une  comparaison  de  cette  tête  avec  celle  de  Saint  Christophe  dans  la 
fresque  du  BONO  da  Ferrara,  de  la  même  ville,  ne  laisse  aucun  doute  sur  la  main 
qui  l'a  dessinée:  ce  sont  bien  les  mêmes  yeux  à  fleur  de  tête  et  les  mêmes  formes 
grossières. 

P.  155  à  droite.  —  Ce  guerrier  accroupi  est  regardé  comme  une  étude  de  Mantegna  en  vue 
de  se  rendre  maître  de  la  technique  de  la  fresque.  L'état  de  dégradation  de  ce  morceau 
permet  à  peine  de  le  juger  d'une  manière  définitive.  Le  dessin,  en  partie  très  médiocre 
(par  exemple  celui  des  mains),  la  manière  de  peindre,  différente  de  celle  de  l'artiste,  et 
le  dessin  des  pieds,  dont  Mantegna  fait  toujours  saillir  les  orteils,  tout  cela  rend  cette 
œuvre  apocryphe. 

P.  156.  —  Cette  figure  mesquine,  d'un  caractère  archaïque,  d'une  mollesse  vénitienne  et  dont 
les  formes  sont  délicates,  ne  peut  pas  faire  songer  à  Mantegna.  On  l'a  dernièrement 
attribuée  à  Giambono,  ce  qui  est  vraisemblable,  du  moins  quant  au  style,  et  à  la  date 
du  morceau. 

P.  157.  —  Je  ne  puis  souscrire  à  l'attribution  de  cette  Madone  à  Mantegna.  Nulle  part  je  ne 
trouve  trace  de  son  faire  dans  le  détail  du  modelé.  La  platitude  des  figures,  les  yeux 
sans  vie,  les  lèvres  enflées,  les  mains  osseuses,  tout  cela  n'a  rien  de  commun  avec  la 
fermeté  du  dessin,  la  vigueur  du  modelé  et  le  réalisme  des  formes  qui  sont  le  propre 
du  Maître.  Qu'on  rapproche  cette  Madone  de  la  Présentation  au  Temple  (p.  71)  et  on 
reconnaîtra  la  minutie  presque  excessive  de  l'exécution,  les  types  tout  différents  et  en 
particulier  le  dessin  fort   supérieur   de   cette  dernière  œuvre,    assurément  authentique. 
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Une  comparaison  des  chérubins  avec  ceux  de  l'Adoration  des  Mages  ne  montre  aucune 
espèce  d'analogie.  Cette  Madone  fait  songer  à  Bartolommeo  Vivarini,  qui  vivait  aux 
environs  de  1470.  N'importe  quel  artiste  de  l'école  de  Padoue,  dont  on  sait  encore 
peu  de  choses  décisives,  peut  être  l'auteur  de  cette  peinture.  Des  comparaisons  plus 
étendues  avec  les  figures  de  Madones  ou  avec  le  tableau  de  la  Brera  excluent  absolu- 
ment le  nom  de  Mantegna  comme  auteur  de  ce  morceau.  Oij  a-t-il  marqué  ici  ses 
figures  de  ces  traits  fermes  jusqu'à  la  dureté,  tels  qu'il  s'en  trouve  dans  les  diverses 
parties  du  corps  de  la  Madone  de  Berlin?  11  ne  faut  pas  songer  à  sa  jeunesse,  telle 
que  nous  la  montre  le  tableau  de  la  Brera,  où  son  faire  est  tendre  et  délicat,  dans  le 
goût  de  la  première  manière  des  Vénitiens.  Et  dans  quelles  œuvres  de  sa  vie  postérieure 
trouverions-nous  un  dessin  aussi  mauvais,  un  modelé  aussi  plat? 

P.  158  à  droite.  —  Le  motif  de  ce  tableau  de  Madone  s'exprime,  au  contraire  du  précédent, 
dans  un  modelé  si  mou  au  lieu  de  la  sécheresse  de  dessin  de  l'autre  Madone,  que  cette 
différence  dans  le  style  exclut  absolument  une  communauté  d'origine.  Cependant,  il 
s'éloigne  encore  plus  de  l'art  de  Mantegna  que  le  précédent. 

P.  158  à  gauche.  —  Cet  enfant  Jésus  ne  rappelle  que  par  le  sujet  le  tableau  de  Mantegna 
à  Londres,  National  Gallery  (p.  106).  Mais  rien  dans  cette  figure  n'a  la  fermeté  plas- 
tique ni  la  netteté  de  lignes  du  maître.    Il  doit  appartenir  à  l'école  de  Véronèse. 

P.  159.  —  En  considérant  la  finesse  du  dessin  et  l'authentique  plastique  de  Mantegna,  si 
remarquables  dans  le  tableau  de  Berlin  dont  le  sujet  correspond  à  celui-ci  (p.  71)  il 
me  semble  que  l'attribution  de  ce  dernier  morceau  à  Mantegna  est  chose  incompré- 
hensible.   On   dit   que   ce  tableau   a   été  repeint;    on    devrait  plutôt   parler  de   copie. 

P.  160.  —  J'ai  renvoyé  au  Supplément  ce  tableau  et  les  deux  suivants.  Cette  demi-figure 
rappelle  fort  Mantegna,  il  est  vrai;  mais  le  style  dépourvu  de  ce  fini  si  délicat  des 
formes  plastiques  exclut  le  nom  du  Maître  et  même  celui  de  l'Ecole  de  Padoue.  Nous 
penserions  plutôt  à  un  artiste  de  Vérone,  Buonsignori. 

P.  161.  —  De  très  bonne  heure  on  imita  les  tableaux  comme  les  gravures  de  Mantegna:  de 
vieux  documents  en  font  foi.  Cette  Madone  avec  cinq  Saints  appartient  à  ces  imitations- 
là.     Le  dessin  en  est  mauvais.    Les  types  sont  froids  et  sans  expression. 

P.  162.  —  Ici  aussi  les  nombreuses  fautes  de  dessin,  l'immobilité  des  physionomies  malgré  l'air 
aimable  de  l'Enfant,  dont  le  type  ne  montre  aucune  parenté  avec  ceux  de  Mantegna, 
excluent  la  main  du  Maître  lui-même. 

P.  163.  —  «Un  Saint  dont  le  buste  est  placé  dans  un  cintre  de  fenêtre  en  trompe  —  l'œil  .  Nul 
moyen  ici  de  penser  à  Mantegna.  On  a  dernièrement  attribué  ce  tableau  à  Francesco 
Cossa,  mais  à  tort  certainement.  Peut-être  Marco  Zoppo  en  est-il  l'auteur.  Nous 
savons  encore  peu  de  chose  de  ses  premiers  tableaux,  et  nos  connaissances  sur  l'école 
de  Padoue  sont  trop  bornées  pour  qu'on  puisse  prononcer  un  nom  déterminé  sans  y 
mettre  un  point  d'interrogation.  En  tout  cas,  cette  tête  est  l'ouvrage  d'un  maître  qui 
s'est  formé  à  Padoue,  et  plutôt  dans  l'atelier  de  PizzoLO  que  dans  celui  de  Man- 
tegna. Comparez  la  main  droite  et  l'attitude  avec  celles  du  Saint  Georges  (p.  151,  à 
gauche). 

P.  164.  —  Ce  portrait,  comme  aussi  le  suivant  (p.  165  à  gauche),  ne  saurait  être  attribué  à 
Mantegna.  Il  appartient  déjà  au  Cinquecento.  Moreli.i  le  croit  du  Véronais  Buon- 
signori, et  il  peut  avoir  raison. 

P.  165  à  gauche.  —  Ce  portrait  ne  me  parait  pas  provenir  de  l'école  véronaise.  Il  est  vénitien 
et  on  peut  l'attribuer  à  Gentile  Bellini  ou  à  Carpaccio. 

P.  165  à  droite.  —  Le  portrait  qui  forme  le  pendant  de  celui  du  duc  d'Urbin  se  trouve  à  la 
galerie  Pitti;  seulement,  le  costume  déjà  trahit  une  époque  postérieure,  1515  au  plus 
tôt.  Le  maître  en  tout  cas  ne  doit  pas  avoir  vécu  loin  de  l'Ombrie,  comme  le  montre 
le  caractère  rustique  de  l'oeuvre.   Peut-être  ces  deux  portraits  sont-ils  de  Lorenzo  Costa. 

P.  166 — 168.  —  Ces  six  morceaux  sont  reproduits  ici  malgré  l'infériorité  de  leur  valeur  artistique, 
parce  qu'ils  ont  peut-être  des  rapports  lointains  avec  les  .Triomphes  de  Pétrarque"  de 
Mantegna. 
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P.  169.  —  Cette  «Ascension  du  Christ»  touche  de  très  près  à  Manteona,  comme  le  montre 
en  particulier  l'antique  cuirasse  des  soldats.  Mais  le  tableau  n'est  pas  de  sa  main. 
Les  proportions  e.xcessivement  grêles,  les  mouvements  violents,  le  dessin  inconsistant, 
le  modelé  superficiel,  tout  trahit  l'inauthenticité  de  l'œuvre.  Elle  pourrait  être  de  Fran- 
CESCO  Mantegna,  le  fils  d'ANDREA,  car  elle  a  une  certaine  analogie  avec  les  peintures 
du  fils  du  Maître  qui  se  trouvent  à  la  National  Oallery,  à  Londres. 
P.  170.  —  Cette  «Mise  au  Tombeau  ne  fait  pas  songer  à  l'Italie,  et  surtout  pas  à  Mantegna. 
Cela  peut  être  la  copie  qu'un  Allemand  aurait  faite  d'un  tableau  de  la  Haute  Italie. 
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